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Introduction 
Post­Reformation Italy 
At  the  dawn of  the  seventeenth  century,  the  emerging  trends  in  the  arts were the direct result of  the provisions draw during the Council of Trent.   With the  council’s  summation  in December  of  1563,  the  Roman  Catholic  Church  had established  comprehensive  reforms  and  new  dogmas  clarifying  any  and  all doctrines  that  were  contested  by  Protestants.1    As  Protestants  likened  the veneration  of  religious  images  to  idolatry,  the  Catholic  Church  defended  its position  on  the  legitimate  use  of  religious  relics  and  images  by  declaring  that they act as important tools to inspire compassion and invoke piety in believers.2  The image itself was not to be worshiped, instead it was welcomed and valued as medium  between  the  divine  figures  they  represent  and  the  revering  believer viewing  them.3    Therefore,  strict  rules  regarding  the  correctness  in  rendering religious doctrine and holy stories were put  into effect, and the clergy was held responsible for overseeing and enforcing the transition from pre‐ to post‐Council representation.4  Rudolf Wittkower notes that “the unveiled display of truth was now  deemed  essential;  even  Christ  was  to  be  shown  ‘afflicted,  bleeding,  spat upon, with his  skin  torn, wounded,  deformed,  pale  and unsightly’  if  the  subject require[d]  it.”5    In  other words,  the  Catholic  Church  not  only  deemed  religious relics and  images appropriate,  it saw art as an  important mediator  that had the power  to  stir  the  emotions of  the people  and  support  religious  teachings.   As  a result, a new generation of artists began to distance  itself  from the Renaissance principals  of  classicism  and  embraced  a  new  type  of  realism  in  their  art.  
                                                        1 Wittkower 1958, p. 1. 2 Waterworth 1848, p. 234. 3 Wittkower 1958, p. 2. 4 Waterworth 1848, p. 233. 5 Wittkower 1958, p. 2. 
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Wittkower concludes that “the practice of art was  far  from being extinct:  it was turned into an important weapon to further Catholic orthodoxy.”6 
While during the sixteenth century, much of Europe endured turmoil due to  the  Protestant Reformation,  the  urgent  threat  to  the Roman Catholic  Church weakened  at  the  turn  of  the  seventeenth  century  and  allowed  for  a  new age  of prosperity  in  Italy.   A series of pro‐reform Popes as well as many new religious orders  were  able  to  suppress  the  unrest  of  the  past  century  and  restore  the Church’s  authority  in  several  important  European  territories  such  as  Austria, Italy, Spain, and France, as well as in parts of Germany, Hungry and Poland.7  As a result  of  this  newly  found  stability  and  in  light  of  the  provisions  drawn  by  the Council  of Trent  a new wave of patronage  for  the  arts  among  the Catholic  elite and high society  in  Italy emerged.   Pope Paul V  (1605‐1621) set a precedent of papal  patronage  during  his  pontificate  at  the  beginning  of  the  seventeenth century by spending 1,200,000 scudi on four projects.8  In fact, Paul V during his pontificate  exceeded  the  total  amount  of money  spent  on  artistic  renovation  in the St. Peter's Basilica than had been spent in the past 100 years.9  Pope Gregory XV  (1621‐1623) and Pope Urban VIII  (1623‐1644) continued  the superior  level of  sponsorship,  and  soon  it  became  trendy  among  the  social  elites  to  fund  the renovation  and  decoration  of  their  palaces  and  villas  and  to  build  an  opulent family chapel.10  Frances Haskell notes that as a result of this wave of patronage, the stature of the Pope as the “spiritual and temporal ruler” was transformed to include “art lover and head of a proud and ambitious family.”11  Needless to say, it  meant  guaranteed  employment  for  countless  artists  for  whom  it  was  clear: “Rome is where you go to get rich.”12  In 1670, Giambattista Passeri recalled that                                                         6 Wittkower 1958, p. 1. 7 Wittkower 1958, p. 3. 8 Spear 2010, p. 34. 9 Spear 2010, p. 34. 10 Haskell 1963, p. 3. 11 Haskell 1963, p. 3. 12 Spear 2010, p. 34. 
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during  the  pontificate  of  Urban  VIII,  “it  really  seemed  as  if  the  golden  age  of painting  had  returned;  for  he was  a  Pope  of  kindly  spirit,  breadth  of mind  and noble inclinations, and his nephews all protected the fine arts.”13   In  addition  to  Italy’s  papal  families,  numerous  religious  orders participated  in  the  sponsorship  of  the  arts.    For  example,  the  Jesuits,  the Oratorians,  the  Theatines  attracted  masses  of  devout  followers  during  the sixteenth  century  in  their  fight  against  the  Reformation.    All  over  Europe  new places  of worship were  constructed  to  accommodate  the  faithful  and  to  ensure their continued support of the Roman Catholic Church.    In fact, the construction and decoration of  the  large number of new churches was  “deliberately  fostered as  an  instrument  of  [Catholic]  propaganda.”14    Alone  in  Rome,  more mid‐sized and small houses of worship were built at the end of the sixteenth century than during  the  previous  150  years.15    Furthermore  the  Jesuits,  Oratorians,  and Theatines  undertook  the  construction  and  decoration  of  their  large  mother churches in Rome, respectively Il Gesu in 1568, Santa Maria in Vallicella in 1575, and  S.  Andrea  della  Valle  in  1590  that  became  the  most  richly  decorated churches in the papal city.16      The Catholic Church largely sponsored the revival of the patronage of the arts at the turn of seventeenth century.   Also, there were many affluent families “whose  fortunes  at  one  time  or  another  were  linked  to  the  papal  court.”17    In addition,  a number of noble and wealthy  families  in  Italy were  “anxious  to give expression to their riches and power” in the form of art.18  The ownership of art objects  not  only  had  become  a  measure  for  personal  wealth19  but  also  was 
                                                        13 Giambattista Passeri quoted in Haskell 1963, p. 3. 14 Haskell 1963, p. 63. 15 Wittkower 1958, p. 16. 16 Haskell 1963, p. 63. 17 Spear 2010, p. 34. 18 Haskell 1963, p. 3‐4. 19 Sohm 2010, p. 6. 
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considered to be a sound economic investment.20  While the patronage of the arts around 1700 was concentrated in Rome, it was not limited to the papal city.21  In fact, a number of small  local schools of painting existed in Italy’s city‐states and provinces.    Yet,  as Wittkower notes,  at  turn of  the  seventeenth  century,  “it was only in Rome that [a] master could rise to the lever of metropolitan artist.”22   While  the  Catholic  Church  established  the  precise  conventions  of  art during  the  Council  of  Trent,  the  actual  methods  of  how  to  transfer  Catholic doctrine into an artistic  language remained the artist's prerogative.   The special talent of the artist was recognized and rewarded.23  As a consequence, the social status  of  the  painter  in  general  began  to  rise  in  early  baroque  Italy  and  art experienced an overall “economic revaluation.”24  Richard Spear notes that while “most  painters  did  not  have  the  inclination,  education,  or  luxury  of  time  to philosophize about  ‘value,’  [or an] elitist  idea  like  ‘art’,”25 a  talented  few, due to the modern notions of  value  in  the  arts, were  able  to demand exceedingly high prices.    In  fact,  the  price  of  art  experienced  enormous  inflation  during  the seventeenth century,26 and Antonio Lupis remarked in Reni’s lifetime: “Today so many  people  value  paintings  according  to  their  price.”27    According  to  Carlo Cesare Malvasia,  the  increase  in  the price of art during the seventeenth century “provided evidence of artistic progress … [after the] fallow period during the mid and late sixteenth century.”28 Hailed  as  one  of  the  most  talented  painters  of  the  seventeenth  century, Guido Reni attracted the attention of the wealthiest and most influential patrons 
                                                        20 Morselli 2010, p. 146. 21 See Wittkower 1958, p. 55‐ 68. 22 Wittkower 1958, p. 55. 23 Wittkower 1958, p. 2. 24 Sohm 2010, p. 3. 25 Sohm 2010, p. 2. 26 Sohm 2010, p. 10‐11. 27 Sohm 2010, p. 3. 28 Carlo Cesare Malvasia quoted in Sohm 2010, p. 3 & 10. 
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of  his  time.    Consequently,  Reni  earned  more  than  any  other  artist  in  his generation.    Phillip  Sohm  credits  Reni  with  successfully  “redefining  the  social status of painters, how  they  should  live and act,  and hence how  they  should be paid.”29    In  other words,  'a  Reni' was  a  luxury  brand  desired  by  the wealthiest citizens  in seventeenth century Italy.   However, Reni’s world  fame was not only due to his incredible artistic abilities and skills but also to his shrewd economic policies.  He got paid according to his reputation as a stellar artist, also known as “vendere per reputazione.”30  After working for over a decade in Rome at the turn of  the  seventeenth  century, Reni  had  reached  celebrity  status  and  continued  to enjoy the support of his patrons after he relocated to Bologna in late 1614.  Due to  his  high  social  standing  and  sound  financial  grounding,  he  was  no  longer restricted  to  working  as  a  salaried  painter  in  Rome  but  could  open  his  own studio in Bologna. The goal of this study is to take an accurate account of Guido Reni’s studio in  Bologna.    In  Chapter  One,  I will  take  a  close  look  at  a  Reni’s  career  and  the circumstances  surrounding  his  rapid  rise  to  wealth  and  fame  during  the  early seventeenth century in Rome.  In my second chapter, I will investigate the city of Bologna as  a  center  for  art  and  trade.    Since Rome  ‐  and not Bologna  ‐ was  the city  where  a  painter  in  Reni’s  lifetime  could  realize  his  utmost  potential,  it  is important to examine the reasons why Reni founded his studio in Bologna rather than in the papal city.  Furthermore I will discuss the merits the Bolognese writer Carlo  Cesare Malvasia,  who  is  the main  biographer  on  Guido  Reni.    In  Chapter Three, I will discuss the day‐to‐day activities in Reni’s bottega, such as the details about  his  teaching  and  production methods.    Finally,  I  will  conclude my  study with  a  number  of  short  biographies  of  Reni’s  known  pupils  and  assistants  and highlight  the  extent  of  their  contributions  to  his  via  della  Pescherie  studio  in Bologna. 
                                                        29 Sohm 2010, p. 8. 30 Morselli 2010, p. 151. 
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Chapter One 
Guido Reni 
The turn of the seventeenth century brought on a wave of sponsorship in the Italian art world.  Lucrative commissions in Rome created a high demand for gifted  painters  and  brought  countless  Italian  and  northern  European  artists  to the  papal  city  in  search  of  opportunities  to  establish  their  reputation.    Guido Reni31  first  embarked  on  Rome  in  1601  after  attracting  positive  attention  to himself  in  a  number  of  public  works  in  his  native  city  of  Bologna  such  as  the 
Ascension of Mary  for the Church of the Parish Pieve di Cento.32 [Image 1]   Pope Clement  VIII  Aldobrandini  (1592–1605)  chose  Reni  over  both  Bartolomeo  Cesi and Ludovico Carracci to execute the frescos on the Façade of Bolognese Palazzo Publico.33   Reni’s completion of the frescos was highly regarded by Clement VIII and  the  men  in  his  entourage,  Cardinal  Paolo  Emilio  Sfondrato  and  Giuseppe Cesari, also known as Cavalier d’Arpino.34  In fact, upon seeing Guido Reni’s work in  Bologna,  Sfondrato  commissioned  Reni  with  a  copy  of  Raphael’s  painting  of 
Saint Cecelia located, at that time, in S. Giovanni in Monte.35   Reni is first recorded in Rome in July of 1601, when he received a payment for  his  Saint  Cecelia  from  Sfondrato’s  banker,36  and  he  continued  to  work  for Sfondrato until ca. 1605.37   Reni also enjoyed the support of Cavaliere d’Arpino, who  promoted  Reni  in  order  to  create  strong  opposition  against  his  sworn                                                         31 Guido Reni: 1575 – 1642.  See Guido Reni in Theime & Becker 1998, (16) p. 162‐166. 32 Pepper 1984, p. 20. Also see Ebert‐Schifferer 1998, p. 17‐18. 33 Pepper 1984, p. 20. 34 Pepper 1984, p. 20. 35 Ebert‐Schifferer 1998, p. 18. 36 In July and on the 11th of October 1601, Reni received payments from Cardinal Sfondrato’s banker in Rome, thus documenting his arrival in the papal city.   See Pepper 1984, p. 212. 37 Ebert‐Schifferer 1998, p. 18. 
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enemy Michelangelo Merisi  da  Caravaggio.38    In  1604/05  d’Arpino  arranged  for Reni to execute a painting of the Crucifixion of St. Peter [Image 2] for the church of Tre Fontane outside of Rome,  a  commission  that Cardinal  Scipione Borghese had  originally  intended  for  Caravaggio.39  Carlo  Cesare  Malvasia  describes  that d’Arpino  requested  Reni  to  purposely  paint  the  Crucifixion  of  St.  Peter  in Caravaggio’s style: “D’Arpino  promised  Cardinal  Borghese  that  Guido  would  transform himself  into Caravaggio and would paint  the picture  in Caravaggio’s dark and driven manner, and [Reni] did so skillfully, as we can see.”40 In 1607/08, Cavaliere d’Arpino arranged  for Reni  to paint  the ceiling  frescos  in the  antechamber  and  in  the  apartments  of  Cardinal  Borghese  in  the  Vatican Palace.  [Image  3]    While  the  Vatican  frescos  raised  Reni’s  demand  amid  art patrons,  who  were  raving  about  Reni’s  style,  Reni  posed  a  threat  to  his competitors.  Malvasia recalls that even Reni’s former maestro, Annibale Carracci was  “unable  to  conceal  the  signs  of  his  distaste”41  about  the  fact  that  his  pupil had become a fixture in the Roman art scene. In  1609  after  the  completion  of  the  Vatican  frescos,  Reni  became  an official salaried painter to Cardinal Borghese42 signifying that he was one of  the lead artists  in Rome.43   As a  result of his widespread  fame Reni was accused of displaying arrogant and egotistical behaviors.   For example  in 1610, when Pope Paul V commissioned Reni with the frescos in his private devotional chapel in the Quirinal  Palace,  Reni  planned  the  execution  “as  one  integrated  work  of  art.”44 [Image  4]    Stephen  Pepper  explains  that  for  this  type  of  commission  the  head artist  would  generally  subcontract  to  other  painters  “who  worked  alongside                                                         38 Malvasia 1678, p. 49. 39 Malvasia 1678, p. 49. 40 Malvasia 1678, p. 50. 41 Malvasia 1678, p. 50. 42 Malvasia 1678, p. 51. 43 Hibbard 1965, p. 504. 44 Pepper 1984, p. 24. 
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without regard to stylistic coherence or to any integration of the parts.”45   Reni, however,  strived  for  visual  coherence  in  the  Annunciation  Chapel.    First,  he dictated  to  his  assistants  ‐  Giovanni  Lanfranco,  Antonio  Carracci,  Tomaso Campana,  and  Francesco  Albani‐  exactly  what  they  were  allowed  to  paint.46  Then, when the project was completed, Reni painted over his assistants' work to give  the  entire  chapel  his  signature  look.47    Thus,  Reni’s  practice  in  1610 foreshadowed  the  method  that  he  would  later  use  in  his  Bolognese  academy, because, in his opinion, “an ‘original’ was any work he designed and approved of, regardless  of  whether  retouchings  were  added  to  the  paintings  that  were  not, literally, by his own hand.”48 In 1614, Reni completed the Aurora [Image 5] fresco in Casino dell’Aurora in  Palazzo Pallavicini‐Rospigliosi  in  Rome.    Not  long  after  completing  this work, Reni was referred to as the Apelles of his generation.49    In fact,  in 1666 Antonio Masini wrote  in Bologna  Prelustrata  that  Reni was  the  only  painter  of  his  time whose recognized artistic talents were worthy of his fame.50  Indeed, the cultural concept  of  grace  became  synonymous  with  Reni’s  artistic  manner,  and  the powerful expressions of Reni’s paintings, especially his depictions of Christ,  the Virgin Mary, and his penitent Saints and Magdalenes, functioned as a compelling guide  and  fulfilled  his  patrons  spiritual  needs.51    Reni  himself  was  deeply religious  and  the  “outward  beauty  in  art may well  have  been  viewed  [by Reni] first  and  foremost  as  a  means  to  invite  meditation  upon  higher  things.”52    In other  words,  Reni’s  uncanny  ability  to  render  the  most  delicate  aspects  of Christian spirituality made him a highly desirable painter who was able to meet the visual demands of post Council  of Trent  sponsorship.   Reni was praised  for                                                         45 Pepper 1984, p. 24. 46 Pepper 1984, p. 24‐25. 47 Spear 1997, p. 253. 48 Spear 1997, p. 253. 49 Spear 1997, p. 106‐107. 50 Antonio Massini quoted in Bohn 2008, p. 17. 51 Spear 1997, p. 102. 52 Bissell, Derstine, & Miller 2005, p. 152. 
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his  skill  to  ‘correctly’  emulate  the  beautiful  ideals  of  nature,  as  opposed  to Caravaggio’s staunchly realistic  images of the natural world.53   To the dismay of his contemporaries  their  jealousy brought even more attention  to Reni.    In  fact, Malvasia  indicates  that  Reni  received  so  many  assignments  that  “while  [other painters] lamented that they could not find jobs, [Reni] had to invent excuses to get out of them.”54  The fact that Reni was greatly admired and highly paid speaks to both the sensibility  and  susceptibility  of  seventeenth  century  patrons.55    By  the  early 1610s, Reni had attained the highest level of success, and as a result, he began to employ economic strategies  that would ensure  that his work stayed  in demand. For example, in 1610, Reni returned a 60 scudi deposit to the Olivetan Fathers for a painting he had promised them.  Malvasia notes that  “this behavior [of turning down commissions] was commonly judged to be in  part  the  result  of  Reni’s  arrogance,  and  in  part  a  shrewd  device  for making his works more desired and consequently more esteemed because they were so difficult to obtain.”56 In  other words, Reni  became one  of  the most  sought  after  painters  of  his  time, and various patrons used  their money  to compete with one another  in order  to secure work from Reni.   Guido Reni’s Roman account book reveals the details of his  clever  pricing  strategies,  by  which  he  increased  his  popularity  among  art sponsors.57   Reni’s colleagues, however, were not  fond of  the new market value for a piece of  art.58    Indeed, Annibale Carracci was baffled by  the  fact  that Reni had received 400 scudi for his frescos in S. Gregorio Magno in Rome.  This fee was considered to be very high, especially since the average annual income for a good 
                                                        53 Ebert‐Schifferer 1998, p. 62. 54 Malvasia 1678, p. 53. 55 Haskell 1963, p. 33. 56 Malvasia 1678, p. 54. 57 See Pepper 1971, (1) p. 309‐317. Also see Pepper 1971, (2) p. 372‐386. 58 Sohm 2010, p. 12. 
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painter  in Rome at  the  time was about 750‐1500 scudi.59    In a  letter written  to his cousin Ludovico Annibale writes: “He  asked  for  four  hundred  scudi,  and  that  work  only  requires  a  few months for it to be done. … I do not deny that he is an outstanding man … but,  after  all,  are  [Francesco]  Albani  and  [Domenico]  Zampieri  less valuable?”60  Reni deliberately challenged the existing conventions that defined the price of a piece  of  art.  For  instance,  he  sometimes  intentionally  excluded  the  discussion about  the  cost  when  negotiating  with  clients  and  asked  them  to  pay  only  the amount  that  the patron deemed  fair.61    This  practice  generally  resulted  in Reni receiving  much  higher  prices  than  he  would  have  asked  for  himself,  which elevated  his  status  among  his  patrons.    His  peers,  on  the  other  hand,  greatly envied  his  artistic  and  commercial  success  because  they  realized  they  were actually competing with Reni’s outstanding reputation.62 Reni  considered  painting  to  be  a  noble  profession.    Therefore  it  is  no surprise  that  he  wanted  to  be  compensated  for  his  talent,  creativity  and originality of his work.63   Indeed, the “economic reevaluation of art”64 leading to higher  prices  benefitted  the  stature  of  the  painter's  profession.    Reni  initiated this  transformation  by making  himself  a much  sought  after  luxury  brand.    For example  for his Pieta  in S. Maria dei Mendicanti  in 1616 [Image 6], Reni earned the  enormous  amount  of  3600  lira.65    This  sum  of money was  extremely  high, especially when  compared  to,  for  example,  the  386  lira  that  Ludovico  Carracci received  in  the  same  year  for  his  altarpiece  St. Martin  Sharing  his  Cloak  in  the Cathedral  in  Piacenza,  or  the  600  lira  that  Alessandro  Tiarini  received  in  1614 
                                                        59 Spear 2010, p. 108‐113. 60 Malvasia 1678, p. 52. 61 Malvasia 1678, p. 115. 62 Malvasia 1678, p. 59. 63 Malvasia 1678, p. 68‐69. 64 Sohm 2010, p. 2. 65 Morselli 2010, p. 149. 
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for his altarpiece of S. Domenico. 66  In other words, Reni’s pay roll had a lot to do with  his  status.    Thus  Reni  evolved  to  use  a  business  strategy  to  manipulate trends  of  patronage  and  value,  and  in  doing  so  Reni  set  a  precedent  for  the celebrity painter of the seventeenth century.   While  Guido  Reni  lived  in  Rome  during  the  first  two  decades  of  the seventeenth century, he enjoyed  the patronage of a number of  religious orders, wealthy families and even received a comfortable papal salary.67  Yet, Reni would eventually  leave  Rome  for  his  native  Bologna  with  the  intension  of  taking  full control over his career.    In  fact, Reni never  fully cut his  ties with Bologna while working  in  Rome.    He  even  traveled  back  and  forth  between  the  two  cities numerous times looking to take on which ever project would bring him the most regard  and  bolster  his  growing  reputation.68    Pepper  notes  that  Reni  was “constantly  accepting  payments  from  Bolognese  clients,  only  to  return  them when  he  found  his  Roman  commissions  increasing.”69    However,  after  almost fifteen  years  in  the  papal  city,  Reni  grew  tired  of  the  confines  and  the bureaucracy in the life of a salaried papal court painter.70  Malvasia recalls that in 1612, Reni made his feelings known when he got into a heated argument with the Pope’s treasurer over not having been paid promptly for his work in the Chapel Monte Cavallo.71  In fact, Reni insisted that he would not continue working on the Pope’s  standing  commissions  until  the  agreed  upon  amount  was  advanced  to him.    In  the  eyes  of  the  papal  treasurer,  however,  Reni  had  already  received enough money for his services, and he refused the artist's demands.  As a result, Reni “flew into a rage” and immediately left for Bologna.72   
                                                        66 Morselli 2010, p. 149. 67 Malvasia 1678, p. 64‐65. 68 Hibbard 1965, p. 507. 69 Pepper 1984, p. 26. 70 Ebert‐Schifferer 1998, p. 20. 71 Malvasia 1678, p. 57‐58. 72 Malvasia 1678, p. 58. 
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  On  his  first  attempt  to  establish  himself  in  Bologna  in  1612,  Reni  had purposely  brought  with  him  a  number  of  art  works  that  he  had  collected  – including works by Caravaggio and other collectable artists – with the intention of  opening  up  a  shop,  or  bottega,  where  he  had  the  chance  to  make  a  quick profit.73    According  to  Malvasia  “rumors  spread  that  [Reni]  was  no  longer  a painter,  and  that  he  no  longer  wanted  to  work  except  for  himself.”74    Yet, Marchese Facchinetti intervened on Reni’s behalf to the cardinal legate who had threatened  to  throw  the  artist  in  prison  for  refusing  the  Pope’s  request  for  his return to Rome.75 In fact, Facchinetti negotiated that Reni should be paid 80 scudi every  two  weeks  instead  of  every  month,  “in  addition  to  his  usual  share  and provision,”76 and thus Reni returned to Rome to finish his court obligations. By 1614, Reni had not only fulfilled most of his commitments to the Pope, but  he  had  also  attained  worldwide  fame.77    Malvasia  notes  that  Cavaliere d’Arpino was  told by  the Pope  that Reni was  to be provided with  “some sort of pension  and  [Reni would  be]  honor[ed] … with  knighthood.”78   However, when he realized that his biweekly payment of eighty scudi had been unfairly cancelled, Reni  no  longer  wanted  to  deal  with  the  bureaucracy  of  the  court.    Malvasia recalls  that  at  this  point,  Reni  “taking what  he  could with  him,  returned  to  his Bologna  [for  good]  to  enjoy  peace  and  freedom.”79    Reni was  confident  that  he had  the support he needed  to become an  independent painter.    In  fact, he even turned  down  a  request  by  the  French  Queen Maria  de’Medici  to  go  to  Paris  to paint  the Luxemburg Palace, despite all attempts by Cardinal Spada to convince him otherwise.80 
                                                        73 Ebert‐Schifferer 1998, p. 20. 74 Malvasia 1678, p. 58. 75 Malvasia 1678, p. 62. 76 Malvasia 1678, p. 63. 77 Ebert‐Schiffere 1998, p. 21. 78 Malvasia 1678, p. 64. 79 Malvasia 1678, p. 65. 80 Ebert‐Schifferer 1998, p. 22. 
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Reni’s  success  as  a  court  painter  to  the  Pope  and  the  rulers  of  Europe paved  the  way  to  his  professional  independence  in  Bologna.  In  fact,  owning  a work  of  art  by  Guido  Reni  during  his  lifetime  was  considered  to  be  a  sound financial  investment.81 Moreover,  Reni  belonged  to  a  new  generation  of  artists whose outstanding reputation allowed  them to enjoy  freedom and autonomy  in their profession.82  
                                                        81 Sohm 2010, p. 6. 82 Ebert‐Schifferer 1998, p. 22. 
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Chapter Two 
Bologna 
Aware  of  his  numerous  prospects  in  his  native  Bologna,  Guido  Reni returned at the end of 1614 and opened up his studio in the via della Pescherie in the  heart  of  the  city.  83    At  the  time when  Reni  returned  home,  Bologna was  a flourishing place with nearly 70,000 inhabitants.84  It was ranked second behind the papal Rome and had the second highest population of any non‐capital city in Europe.85   Despite the devastating plague in 1630, which left a sense of “dismay and  loneliness”86 among Bologna’s 46,000 survivors,  the riches of  the silk  trade reignited  the  Bolognese’s  pride  in  their  city  and  was  instrumental  in  its  fiscal renewal.   Bologna’s residents were multicultural and attracted to  the numerous opportunities generated by  the  so‐called Bolognese mills  that  “fueled Bologna’s economic  fortunes.”87    The  city  boasted  four  hundred  floodgates  that  delivered water from the Reno River through the Navile Canal and throughout the city, and powered the mills of various factories but most notably those for the production of  luxury  textiles  such  as  silk  or  organza.88  Tied  to  these  positive  economic developments is Bologna’s extraordinary progress in the arts. Seventeenth  century  Bologna  was  a  bustling  city  with  a  significant  silk industry  and  many  other  emerging  markets.    The  lively  economic  exchange spawned  new wealth  among  its  citizens.    Much  like  in  the  papal  city  of  Rome, Bologna's  elite  supported  the  arts  and  offered  significant  opportunities  to  the artists. Raffaella Morselli notes that  in regard to the availability of commissions in  the  city,  the  “feature  that  most  distinguished  seventeenth‐century  Bologna                                                         83 Bissell, Derstine, & Miller 2005, p. 152. 84 Morselli 2010, p. 145. 85 Morselli 2010, p. 145. 86 Morselli 2010, p. 145. 87 Morselli 2010, p. 145. 88 Morselli 2010, p. 145. 
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from other Italian cities was the great influence wielded by bourgeois clients and buyers.”89   Works of art were a high demand even among the Bolognese middle class.90  Moreover by 1604, in addition to numerous individual Catholic parishes, Bologna  was  home  to  at  least  fifty  confraternities  and  twenty‐one  other charitable  institutions  that  were  looking  to  sponsor  artists  for  work.91  This favorable  situation  attracted  to  Bologna  a  large  number  of  painters  from  Italy and the whole of Europe.   Due  to  this  widespread  knowledge  of  art’s  monetary  value,  as  many  as three  hundred  artists  were  active  in  Bologna  throughout  the  seventeenth century.92   Already  in 1600,  the painter’s vocation was more  lucrative  than any other  artisan  profession,  and  “whenever  someone  demonstrated  the  slightest talent  in  art,  there  was  a  strong  financial  incentive  to  enter  the  profession.”93   Thus  Guido  Reni  knew  that  in  Bologna  a  high  demand  for  qualified  maestros existed who were able to teach their craft to lesser known artists and promising pupils.  Hence even a low‐paid position for a second‐rate artist in the studio of a well‐known painter  such  as  in Reni's  studio  presented  an  opportunity  to make money.    In addition,  the Bolognese Senate, reacting to  the strong  interest  in  the arts, implemented provisions to ensure a hierarchy for profits that originated in artistic  production  based  on  a  painter’s  reputation.    For  example,  when  Reni delivered his acclaimed Pieta dei Mendicanti [Image 6], he was given an extra 500 
scudi  by  the  Senate  just  because  they  wanted  to  motivate  him  to  continue producing  such excellent works of  art.94   Raffaella Morselli  notes,  “The  senate’s profound  interest  in  the  renewed  and  economically  revived  art  industry was  a 
                                                        89 Morselli 2010, p. 148. 90 Morselli 2010, p. 153. 91 Morselli 2010, p. 148. 92 Morselli 2010, p. 146 & 150. 93 Morselli 2010, p. 153. 94 Morselli 2010, p. 151. 
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sign  that  the  progress  of  the  arts  was  highly  prized  in  cultured  Bolognese society.”95 The Bolognese Senate laid the foundation for “a new vision of the artistic profession.”96  Unlike  in  other  Italian  cities  of  this  time,  the  painter's  guild Compagnia  dei  Pittori  offered  membership  to  professions  other  than  painters. Thus  artists  and  merchants  together  ensured  a  “self‐reinforcing  cycle  of production  and  sales.”97    The  stable  economic  situation  in  Bologna  was  highly favorable  for opening an art studio, particularly  for a renowned painter such as Guido  Reni.    In  fact,  Reni  succeeded  in  modernizing  Bologna’s  art  industry  by selling  a  piece  of  art  by  reputation,  a  business  approach  that  was  first “powerfully  exemplified  by  [his  teachers,]  the  Carracci.”98    Morselli  notes  that Reni’s studio strategies and business model helped to  fuel Bologna’s art market by expanding “the gap between works [of  lesser quality]  that were produced to sell quickly and others [of higher quality] that began to acquire significant value as masterpieces.”99   Because  it was well known that an artist's association with Reni’s  studio meant a steady stream of commissions and  thus  income,100  scores of painters came  to work  in Reni’s Bolognese studio  from the  time  it opened  in 1614 and until Reni’s death in 1642. Known as an “academy of doors,”101 Guido Reni’s studio was described in great detail by Carlo Cesare Malvasia102 in his two‐volumed Felsina Pittrice which 
                                                        95 Morselli 2010, p. 141. 96 Morselli 2010, p. 152. 97 Morselli 2010, p. 152. 98 Morselli 2010, p. 151. 99 Morselli 2010, p. 151. 100 Pepper 1984, p. 21. 101 Malvasia 1678, p. 11. 102  Carlo  Cesare Malvasia was  born  on December  18th,  1616  to  Anton‐Galeazzo Malvasia  and  a  certain  Caterina.   While  his  father  was  a  member  of  the  lesser nobility  and  held  the  title  of  Count,  his  mother’s  family  was  of  lower  social standing.    When  Carlo  Malvasia  was  young,  he  was  educated  in  literature  and poetry  under  Cesare  Rinaldi,  and  later  under  the  guidance  of  the  noted  jurist 
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was published  in 1678.   While Reni was  the subject of a  large many poems and artist biographies ‐ by authors such as Agucchi, Baglione, Baldinucci, Bellori, Dati, Mancini,  Passeri,  Ridolfi,  Sandrart,  Scannelli,  Scaramuccia,  Soprani  and  Titi‐ Malvasia's  Felsina  Pittrice  is  known  as  the  most  credible  seventeenth  century source  on Reni’s  career  and  studio.103   While many of Reni’s  other  biographers and  authors  adhered  to  Vasari’s  Renaissance  prototype  of  the  artist’s  memoir, which resembles storytelling loosely based on fact, Malvasia intentionally took a different  approach  to  his  biography  of  Guido  Reni.    His  work  reflects  the  new emphasis  in  European  scholarship  on  historiography  that  had  emerged  during the  seventeenth  century.104    Although Malvasia was  not  completely  immune  to elements  of  the  Vasarian  model,  such  as  expressing  his  pride  and  bias  for Bologna  and  its  famous  artist  Guido Reni,  the main  goal  of Felsina  Pittrice was not  jubilation.    Instead,  Malvasia  sought  to  attain  accuracy  based  upon  his personal  first‐hand  knowledge  supplemented  by  using  archival  material  and detailed documentation.    Spear notes  that Malvasia  “pursued a  variety of  paths that  break  new  ground  in  the  writing  of  artists’  lives  by  emphasizing  and interweaving aesthetics, historical, and psychological observations."105   Malvasia  connects  historical  events  with  Guido  Reni's  biography  to support  his  claims  about  Reni’s  life  and  work.    Thus  he  quotes  documents                                                         Claudio Anchillini.   Malvasia earned a law degree at the University of Bologna in 1638.    Shortly  after  graduating  he  moved  to  Rome.    He  joined  the  literary societies  of  the  Accademia  degli  Umoristi  and  the  Accademia  dei  Fantastici. Malvasia eventually become  the principe or president of Rome’s  largest  literary group.  In  1647  Malvasia  was  promoted  to  a  professorial  position  at  the University  of Bologna.  In  1662 he became  a  canon of  the Cathedral  of Bologna. Malvasia was  aquainted with  a  number  of  important  people  including  Cardinal Bernardino  Spada.  Furthermore.  Malvasia  collected  art  and  ran  a  drawing academy. Malvasia  published  a  variety  of  books  on  the  subject  of  art.  The  two volume Felsina Pittrice is considered his masterpiece.   See Spear 1997, p. 11‐12. Also see Engass 1980, p. 18‐23. 103 See Mahon 1986, p. 790‐795. 104 Perini 1998, p. 273‐274. 105 Spear 1997, p. 12. 
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verbatim, uses anecdotal evidence,  includes  inventories of Reni’s various works of art, and also makes stylistic judgments.   In order to broaden his base of facts, Malvasia  went  so  far  as  to  send  out  requests  for  new  anecdotal  and  historical information  on  Reni's  life  and  work  within  Italy  and  abroad.106    He  collected writings  from  various  artists,  conducted  interviews  and  included  previously published  materials  by  [Reni’s]  critics  and  biographers  in  “un  grossissimo 
volume.”107   Malvasia explains his intentions as follows: “I  am  not  writing  anything  that  is  not  based  on  mostly  secure,  true foundations;  either  I myself will  have made  the observation or have had experience of it; or it will have been reported by the very person to whom what  is narrated occurred, or by a relative of his or someone on  familiar terms  with  him,;  or  it  will  have  been  drawn  from  exact  reports, manuscripts and irrefutable memoirs … or from an infinity of letters … or it will be argued with such conjectures that  if  it  is not entirely true,  little will it stray [from the truth] or from the plausible.”108 While  Georgio  Vasari  built  the  foundations  to  art  history,  Malvasia  ‐  a generation  later  ‐  transformed  the writing  of  an  artist’s  biography  by  adopting the  highest  standard  of  accuracy  for  his  study.    Thus  Malvasia’s  approach  to research  and writing  reflects  the  new  emphasis  on  historiography  in  European scholarship,  which  was  “a  decisive  step  towards  a  real  history  of  art.”109   Giovanna Perini, who has  extensively  researched  the  topic of  using Malvasia  as an  accurate  source,  credits Malvasia with  “supporting  the  evolution  of  a  genre 'invented' by Vasari ‐ the biography of artists ‐ into art history as we know it.”110 Also  the  scholar  Giovanni Previtali  “eagerly  acknowledges Malvasia’s modernity as an art historian  insofar as his method drew upon vast visual experience as a connoisseur as much as his long search for written documents of various kind in order to support his own arguments.”111  Because of “Malvasia’s long, meticulous 
                                                        106 Spear 1997, p. 12‐14. 107 Spear 1997, p. 12‐14. 108 Spear 1997, p. 14. 109 Perini 1988, p. 284. 110 Perini 1988, p. 273. 111 Giovanni Previtali quoted in Perini 1988, p. 273. 
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quest  for  original  documents  …  [and]  none  of  [it]  has  as  of  yet  [been  proven] false,”112 art historians to this day consider his Felsina Pittrice the most accurate seventeenth  century  source  on  Guido  Reni.113    For  example,  Spear  addresses Malvasia’s  writings  in  the  first  chapter  of  his  The  Divine  Guido  and  states  that 
Felsina Pittrice  is  the  basis  for much  of  his  knowledge  on  Guido Reni.114    I,  too, rely on Malvasia’s The Life of Guido Reni as my main source about the details of Guido Reni’s via della Pescherie studio in Bologna. 
                                                        112 Perini 1988, p. 284. 113 While more recent research has proven the merits of Malvasia’s writing, in 1937 Otto Kurz expressed skepticism in using Malvasia as an accurate source.  See Kurz 1937, p. 196.  114 See Spear 1997, p. 1‐18. 
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Chapter Three 
Guido Reni’s Studio Bologna was home to a  large number of artists  in 1614 when Guido Reni established his own studio.  Not all artists could afford to own property.115  Reni, however,  had  inherited  part  of  a  house  from  his  grandmother  Orinzia  Travisi Pucci, where he established his own bottega.116  The property was situated in the center of the city behind the Apse of Santa Maria della Vita, the church that Reni visited daily for prayers.117   The entrance was in a small alleyway that branches off  from  the  Piazza Maggiore  called  the  via  della  Pescherie.    Today,  it  is  the  via 
Pescherie Sacchi.118  Unlike in other Italian cities, artists' studios were not located in a particular area of Bologna.   Rather, each artist went  to  the place  that  "luck and  money  allowed.”119    Therefore  the  central  location  of  the  studio  is  not  as interesting as the fact that Reni used his two‐story house as both his atelier and his  residence.    Morselli  observes  that  this  was  quite  uncommon  since,  at  that time, most painters  lived separately  from where  they worked.120    In addition  to using his via della Pescherie property as his main Bolognese dwelling, Reni is said to have  lived  in S. Andrea delle Scuole, and  in 1622, he claimed to reside  in  the parish  of  S.  Andrea  del  Mercato,  which  at  the  time,  housed  a  number  of workshops.121 Reni's via della Pescherie property consisted of two floors with five rooms on the lower level and six on the upper floor.122  Malvasia records that the upper story  served  as  the  artist’s  private  space  while  the  first  floor  functioned  as  a                                                         115 Morselli 2010, p. 155. 116 Morselli 2010, p. 154. 117 Spear 1997, p. 225. 118 Pirondini 1992, p. 11 . Also see Malvasia 1678, p. 107. 119 Morselli 2010, p. 155. 120 Morselli 2010, p. 155. 121 Morselli 2010, p. 155. 122 Pirondini 1992, p. 11. 
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studio  space  for  Reni’s  numerous  assistants  and  pupils.    The  upstairs  quarters were considered to be Reni’s “secret rooms.”123  Reni’s private floor included the artist’s  bedroom  and  his  study with  a  harpsichord,124  his  private  workspace,  a storage  room,  a  kitchen,  and  finally  a  chamber  intended  for  his  live‐in manager.125    Malvasia  describes  that  the  property  also  had  balconies  and windows that overlooked the Piazza Maggiore.126   Reni only sparingly furnished his space, which sometimes was embarrassing  for his patrons, when  they could not  find a place  to sit while visiting Reni.  127   For  instance, distinguished guests such as Cardinal Bernardino Spada and Cardinal Giulio Sacchetti were known to make spontaneous visits to the studio.128  Yet, Reni felt that they would "come to see  the paintings, not  to admire  furniture,”129  and  thus he declined  to purchase expensive  furnishings.   Malvasia  describes  that  in  lieu  of  furniture,  there were paintings, drawings, or other works of art leaning everywhere and hanging on all walls.130  Reni was also dedicated to collecting paintings and thus filled the whole first floor of his house with artwork.131  In order to underscore how truly void of furnishings  the  space was, Malvasia mentions  that  during  the  summer months, when Reni wanted to take a nap, he would just spread out paper on the floor, lay down,  and  sleep  right  there.132    In  other  words,  Reni  was  not  interested  in putting anything  into his home except  those objects  that were needed  to create works of art. 
                                                        123 Malvasia 1678, p. 81. 124 Reni played the harpsicord to find relief from the stress of his demanding work schedule.  Malvasia recalls that when his pupils heard him “banging on the keys which were rusty with age they used to say, ‘Signor Guido is hammering away.’”  See Malvasia 1678, p. 130. 125 Pirondini 1992, p. 11. 126 Malvasia 1678, p. 101 & 118. 127 Malvasia 1678, p. 109. 128 Malvasia 1678, p. 81, 109, 139, & 140. 129 Malvasia 1678, p. 109. 130 Malvasia 1678, p. 81 & 109. 131 Malvasia 1678, p. 59. 132 Malvasia 1678, p. 109. 
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Guido  Reni’s  studio  was  the  alma  mater  of  an  unparalleled  number  of artists, which further gives credence to the far‐reaching appeal of his art.   Spear remarks “if early reports [by Malvasia] can be believed,”133 then about 80 people worked  in his Bolognese workshop.134   This group consisted of both pupils  and assistants who carried out a multitude of assignments.   Because the members of the bottega had various skill levels, Reni separated the so‐called young ones, who were still learning, from the already educated members of the studio, who aided Reni with his commissions.135    In other words, the studio acted as both a school and  a  workshop,  which  specialized  in  reproducing  Reni's  works  in  his  style.  Students had  the  chance  to  learn directly  from  the maestro,  and  if  they proved their  talent,  they would  be  promoted  to  assist  in  painting  Reni’s  commissions.  Because Reni was  confronted with  “unceasing  new orders,”136  he was  happy  to teach  followers  and  employ  skilled  painters  who  could  carry  out  tasks  that varied from simply sketching ideas to reproducing an entire painting.137  Indeed, Malvasia  describes  that  what  “pleased  [Reni]  most  was  to  have  a  great  many rooms with work going on in many of them at the same time.”138 The via della Pescherie studio was always bustling with activity.  Reni had a  “reputation  as  an  insatiable worker”139  but when  the  commotion  on  the  first floor  of  the  studio  became  overwhelming,  he  escaped  to  his  private  atelier upstairs.140  Reni also is supposed to have said, “I begged those slothful youths of mine  to  learn and enrich  themselves by studying nature; and  I promised  that  if they  practiced,  I  would  retouch  and  correct  their  work.”141    Reni  was  indeed serious  about  teaching  his  pupils,  and  while  class  was  in  session,  the  maestro                                                         133 Spear 1997, p. 225. 134 Malvasia 1678, p. 107. 135 Malvasia 1678, p. 73. 136 Malvasia 1678, p. 54. 137 Malvasia 1678, p. 54. 138 Malvasia 1678, p. 109. 139 Engass 1980, p. 3. 140 Malvasia 1678, p. 73 141 Malvasia 1678, p. 91 
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“never  allowed  himself  to  be  seen  without  his  mantel  draped  around  him  and gathered  in  a  graceful  and  picturesque  manner  on  his  left  arm.”142    Reni’s instruction  methods  comprised  of  a  number  of  different  strategies  that  were aimed at refining his followers’ skills of duplicating his style.  He was a hands‐on teacher,  and  often  assisted  pupils  directly  with  their  work.    Malvasia  explains that   “no one ever came to [Reni] in vain for counsel and help.   He quickly had blue  paper  brought  to  him  (his  usual  manner  in  drawing),  and  with charcoal and chalk he put down the idea in two or three different ways.”143 Moreover, Reni provided an infinite number of drawings and paintings, not only to  his  pupils  and  assistants,  but  also  to  engravers  and  “innumerable  private persons.”144   Reni even retouched his pupils’ drawings and pastels so much that they  were  mistaken  as  originals.145    When  students  deceitfully  sold  these  as originals and attained excessive prices, Reni responded casually, “Let them do it, as long as they take something from me I don’t mind.  I will begin to worry if they invent things on their own and equal me.”146 Reni’s  followers  included  not  only  Bolognese,  but  also  other  Italian  and northern  European  painters.    Malvasia  recalls  that  “with  the  variety  of  their languages  and  their  costumes  they  formed  …  a  curious  and  delighted compendium of all  the nations under one  roof.”147   Pupils became so numerous that  Reni was  forced  to  rent  a  second  place  near  the  L’Oppidale  della Morte148 (currently,  the  Civil  Museum  for  Architecture)  to  accommodate  all  of  them.    It was,  in  fact,  common  for  a  successful  maestro  like  Reni  to  provide                                                         142 Malvasia 1678, p. 114. 143 Malvasia 1678, p. 122. 144 Malvasia 1678, p. 122. 145 Malvasia 1678, p. 122. 146 Malvasia 1678, p. 129. 147 Malvasia 1678, p. 73. 148 Malvasia 1678, p. 90. 
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accommodation to his  followers.    “Obscure and  famous painters alike appear as the  contracting  parties  for  the  sale  [and  rental]  of  property  ranging  from  tiny houses  to …  important  palaces,”  reports Morselli.149    The  demand  to  become  a member  of  Reni’s  studio was  so  high  that  students were willing  to  pay  Reni  a small  fee  of  one  doppia  each  month.150    At  the  time,  the  practice  of  charging tuition  for painting  instruction was only  commonplace north of  the Alps.  151    In Italy, it was customary that a maestro trained his pupils for free and paid a salary to  his  apprentices.    For  example,  Denys  Calvaert  had  offered  his  assistant,  the twenty‐year‐old  Guido  Reni,  a  monthly  salary  to  work  in  his  bottega.152    Reni believed,  however,  that  much  like  a  grammar  school  teacher,  the  teacher  was deserving  of  a  monthly  fee  because  he  was  instrumental  in  his  students' learning.153    It was his conviction that those who could not afford to pay tuition should not become members of the dignified painter's profession.154 While younger pupils paid to receive  lessons  from the maestro,  the more advanced painters were hired as Reni’s  assistants and earned a  salary  for  their work.    This  gave  a  number  of  talented  artists  the  chance  to  thrive  in  Reni’s studio.    Also,  Reni  employed  a  number  of  established  Bolognese  artists  by offering  them  a  peripheral  role  in  his  studio,  which  provided  them  with  a “secondary  income.”155    In  a  letter  dated  to  1628,  Reni  clarified  how  he categorized  the  three  levels of  assistants  in his via della Pescherie workshop.156  At the bottom were artists with no social status who were bound to the system of being paid based on the number of  figures  in the paintings.157   For example,  the                                                         149 Morselli 2010, p. 156. 150 Malvasia 1678, p. 127. 151 Spear 1997, p. 225. 152 Reni declined and went into the Carracci School instead.   See Malvasia 1678, p. 39. 153 Malvasia 1678, p. 127. 154 Malvasia 1678, p. 127. 155 Spear 1997, p. 225. 156 Morselli 2010, p. 151. 157 Sohm 2010, p. 23‐28. 
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lowest set of painters were the “pittori più bassi” or inferior artists, who earned about 2 to 3 scudi for large, life‐sized figures. The “pittori ordinario” or ordinary painters  ranked  a  level  higher  and  received  up  to  15  scudi  per  figure  in  a painting.  And lastly the “pittore un poco straordinario” or extraordinary painters were allowed to set their own price for their art work which they based “entirely on  the  success  and  quality  of  [their]  work  and  not  on  size  or  number  of figures.”158    Additionally,  the  most  talented  artists  earned  a  steady  monthly salary that was based on their skill levels and on their individual contributions.159 Guido Reni’s via della Pescherie  studio played a  large  role  in  the  thriving art  industry  in  seventeenth  century Bologna  and was  one  of  the  largest  during the Italian Baroque era.  Reni employed numerous artists of all skill levels in his academy  and workshop but  the  exact  number was  not  even  established during his  lifetime.160    Reni’s  studios  both  in  Rome  and  in  Bologna  were  open  to anyone.161  Malvasia  states  that  he  personally  counted  about  two  hundred individuals who were  associated with  Reni's bottega  at  one  time  or  another.162  Even though the high number may be an inflated figure Morselli notes that in the twenty‐eight  year  history  of  Reni’s  via  della  Pescherie  studio  (1614‐1642),  the total  number  of  associates  is  near  fifty.163    In  my  own  efforts  to  identify  the artists who were working in Reni’s Bolognese studio, I was also able to securely identify forty nine individuals.   Even though we will not know the exact number we may  assume  that  an  extensive  interest  in Reni’s  style  existed  among  artists and  patrons.    Also  the  knowledge  that  being  part  of  Guido  Reni's  workshop meant a  fairly stable  income  ‐ of varying  levels depending on  their skill  levels  ‐ drew many artists  to Bologna.164   Those with  the highest  skills  levels were also                                                         158 Morselli 2010, p. 151. 159 Malvasia 1678, p. 88 & 73. 160 Malvasia 1678, p. 106. 161 Malvasia 1678, p. 121. 162 Malvasia 1678, p. 106‐107. 163 Morselli 2010, p. 146. 164 Spear 1997, p. 225. 
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afforded  opportunities  to  contact  important  patrons  and  launch  their  own careers. Guido Reni had a vested economic interest in training excellent copyists of his style.  Reni thought himself to be an outstanding teacher and mentor.  He was truly dedicated to educating his pupils well.    In  fact, Malvasia  tells us,  that Reni enjoyed  nothing  more  than  teaching  and  painting  in  his  studio.165    In  Il 
Microcosmo della Pittura published in 1658, Francesco Scannelli writes that Reni felt  his  students needed  from him more  than  anything  else  “patience,  love,  and charity”  in  order  to  succeed.166    Reni was  known  to  have  a  few  favorite  pupils who  “competed  for  the  right  to  wait  on  him.”167    It  is  reported  that  they  even fought over who would be allowed to mix the paints, clean the maestro’s brushes, and prepare Reni’s pallet.168 Reni  divided  his  pupils  and  assistants  according  to  their  skill  levels  into the five rooms on the first floor of his via della Pescherie studio.   He employed a number of different methods  to  teach his style  that  included drawing exercises, engraving,  and  painting  copies  of  his  compositions.    Reni  noted  that  in  his opinion drawing and composition were the most difficult  to  learn whereas “one learns  quickly  how  to  use  colors.”169    Thus  drawing  was  at  the  heart  of  his academy's curriculum.  Reni also placed a heavy emphasis on sketching and live nude drawing.  The materials used in class included natural red and black stone, black  pen,  brown  ink,  and white  chalk.    Furthermore,  the  students  used  ivory, grey, and the maestro's preference, blue paper.170  Reni spent every evening with his students “drawing for two or three hours at a time.”171   
                                                        165 Malvasia 1678, p. 109. 166 Spear 1997, p. 226. 167 Malvasia 1678, p. 114. 168 Malvasia 1678, p. 114. 169 Malvasia 1678, p. 129. 170 Malvasia 1678, p. 122. 171 Malvasia 1678, p. 97 & 136. 
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Malvasia  mentions  that  Reni  employed  a  large  number  of  models.    For example, Reni frequently hired members of the Bolognese Violini family because Reni  liked  their  angelic  faces.172    Malvasia  also  reveals  that  the  pupil  Emilio Savonanzi  “whose  physiognomy was  praised  as  incomparable,  and whose  nude body was  vigorous”173 was  used  for  the  Bacchus  in  Reni’s  paintings  of Bacchus 
and Adrianna. [Image 7]  The Chemist Righettone posed as the giant Goliath in his 
David  [Image 8]  as well  as  “executioners  and  the  like.”174   The head of Giacinto Dissegna (called Siboga) was used for a version of one of Reni’s Capuchin Head of 
the Virgin [Image 9], and Reni’s pupil Giacinto Bellini posed as the head of Reni’s various David [Image 10] and St. John paintings [Image 11].  Reni is said to have used the head of a “very handsome robust old man, 105 years” 175 of age at least eight  times.    Reni  used  a  porter  named Giacomazzo  dall’Olle  as  a model176  and Giacomo Gasparini who they called "Big Bad Jack."177  In addition, Reni also asked his  good  friend  Saulo  Guidotti178  and  the  student  Pietro  Gallinari  to  pose.179  Finally, Malvasia refers to Battistone as “the model.”180  His figure is described as unfortunate and without much muscle but suitable for the purpose of live figure drawing.”181   Malvasia  informs us  that models were paid  good money,  and  that the sum was higher than what one would have earned by begging for a month.182 While  Malvasia  notes  that  people  came  to  Reni  to  pose,  the  maestro himself  sought  out  particular  figures.    Once  Reni  noticed  a  “beautiful  and respectable  girl”183  near  his  studio  in  Bologna.  He  became  preoccupied  with                                                         172 Malvasia 1678, p. 135. 173 Malvasia 1678, p. 135. 174 Malvasia 1678, p. 135. 175 Malvasia 1678, p. 125. 176 Malvasia 1678, p. 135. 177 Malvasia 1678, p. 88. 178 Malvasia 1678, p. 135. 179 Malvasia 1678, p. 135. 180 Malvasia 1678, p. 135. 181 Malvasia 1678, p. 135. 182 Malvasia 1678, p. 91. 183 Malvasia 1678, p. 133‐134. 
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having  her  pose  as  a  model  and  thus  rented  a  room  in  the  back  of  S.  Maria Maggiore that was situated opposite of her house so that he could be close to her family  and  eventually  convince  them  to  allow  the  girl  to  be  portrayed.184  Whenever a young girl posed in his studio, Malvasia reports, Reni ”never wanted to be alone or hidden”185 and was poised “like marble”186 while he drew her. As  a  result  of  Reni’s  heavy  emphasis  on  drawing models, many  sketches attributed  to Reni  and his  pupils  include  figures  in  the nude.  [Images 12 & 13]  Furthermore,  Reni  focused  on  the  difficulty  in  properly  depicting  extremities because he was of the opinion that “it was more difficult to draw beautiful hands and  feet  than  [it  was  to  depict]  beautiful  heads”187  and  thus  he  “exhorted  his students to study beautiful hands and feet.”188  In fact, he was critical of some of his  colleagues'  embarrassing  mistakes  and  continually  practiced  the  proper execution of hands and feet.  [Image 14 & 15]   Reni was also well known for his depictions  of  people  of  all  ages  including  those  of  old  age:  “[un]smooth  and unveiled … with masterful strokes, full of a thousand subtleties, he depicted their sagging skin, which he derived from the famous relief of Seneca.”189    [Image 16]  Other drawing lessons stressed the sketching of arms and legs in drapery [Image 17 & 18] and finally more advanced pupils were encouraged to draw their ideas for histories or other compositions [Image 19 & 20] as well as paint those ideas in aquarelle. [Image 21] 190    In  addition  to  instructing  his  followers  on  how  to  accurately  depict  the proportions  of  the  human  body  and  correctly  capture  its  precise  details,  Reni asked  students  make  exact  copies  of  his  own  drawings.    For  instance,  Reni’s study  of  Judith  [Image  22],  which  he  had  drawn  in  1622/23  for  a  painting  of                                                         184 Malvasia 1678, p. 134. 185 Malvasia 1678, p. 126. 186 Malvasia 1678, p. 126. 187 Malvasia 1678, p. 128. 188 Malvasia 1678, p. 128. 189 Malvasia 1678, p. 134. 190 Malvasia 1678, p. 136. 
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Judith  and  Holofernes,  was  copied  by  an  assistant.  [Image  23]    The  copy  is attributed  to  Reni’s  assistant  Giovanni  Andrea  Sirani.    Babette  Bohn  notes  that the attribution comes thanks to a manuscript from 1793 entitled “Il Manoscritto 
di  Pelli”  in  which  Sirani  is  credited  with  having  produced  a  sketch  of  Reni’s original  study  of  Judith.191    Another  example  for  Reni's  teaching method  is  the pastel drawing of the Head of Christ located in Bologna’s Pinacoteca Nazionale.192 [Image  24].    The  sketch  of  the  Head  of  Christ  ‐  as  it  was  discovered  in  2007 through a scientific analysis of the drawing technique193    ‐  is not by Reni but by one of his pupils.194   Once  pupils  showed  proficiency  in  drawing  and  composition  they  were invited  to  copy Reni’s works.   Malvasia  recalls  the Reni mixed both blue and grey tones  with  half  tones  and  blended  them  into  the  flesh  colors,  which  resulted  in delicate  flesh  tones  “which  can  take  on  a  certain  diaphanous  quality.”195    One  of Reni’s painting lessons involved specific techniques on how to depict long locks of hair and draperies.   Malvasia recalls  that  the maestro showed his students how one  can  take  fake  hair  made  from  hemp  or  silk  and  drape  it  over  a  pot  in  all different  positions  and  places  to  practice  getting  the  proper  essence  of  hair.196  Furthermore, Reni  demonstrated  to his  pupils  how arrange  veils  and draperies around  the head of  figures and he  “encourage[ed]  them [to] practice with great variety.”197   Reni especially encouraged his pupils to use these techniques when duplicating paintings of his Sybils and Magdalenes.198   In fact, Reni was credited with  is  especially  realistic  depictions of  locks of  hair  [Image 25] because of  his 
                                                        191 Bohn 2008, p. 76. 192 Bohn 2008, p. 78. 193 Bohn 2008, p. 78. 194 Spear previously attributed this drawing to Reni. See Spear 1997, p. 236. 195 Malvasia 1678, p. 136. 196 Malvasia 1678, p. 133. 197 Malvasia 1678, p. 133. 198 Malvasia 1678, p. 133. 
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unique method to quickly paint the hair into wet gesso right after the canvas was prepared.199 Reni assigned his advanced pupils and assistants with repeating a number of his paintings.  One example of a composition that was frequently duplicated is Reni’s 
Flight into Egypt from the late 1630s.  While the Musee des Beaux‐Arts claims to own  the  prototype,  or  the  autograph  painting  by  Reni,  [Image  26]  Malvasia describes  that  in Reni’s original painting,  there was an angel  scattering  flowers ahead of the holy family.200  This detail is not present in the Brussels version but in replica attributed to Reni’s studio in the Bradford City Art Gallery.  [Image 27]  To  further  complicate  the  matter,  both  the  Musee  des  Beaus‐Arts  Flight  into 
Egypt and the replica in the Bradford City Art Gallery originated from the Colona Gallery, where Malvasia viewed  the paintings and made his observations  in  the seventeenth  century.    Moreover,  additional  studio  replicas  exist  [Image  28], further  indicating  the  difficulty  in  securely  attributing  Reni’s  duplicated compositions.  Because Reni specifically trained his followers to imitate his style, and because he even intervened on their work,201 it is often very difficult to make accurate attributions.  Pepper notes in a case when so many copies exist but none seem to be the original, maybe “the work was from the very start produced by an assistant.”202 In  addition  to  drawing  and  paintings,  members  of  Guido  Reni’s  studio were also accomplished engravers.   In fact, copper etchings served as a valuable medium to seventeenth century artists as a means to expedite their work to  far off  but  important  patrons.    In  other  words  an  etching  could  act  as  a  form  of advertisement  and  help  a  studio  to  secure  commissions.    Reni  himself  was  a specialist  in  copper  etching  and  accordingly  he  had  his  students  practice  his techniques.   Much like painting, the first step to learning to engrave came in the                                                         199 Malvasia 1678, p. 134. 200 Spear 1997, p. 233. 201 Malvasia 1678, p. 72 & 123. 202 Stephen Pepper quoted in Spear 1997, p. 233. 
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form of  drawing.    Bernardino Cervi’s  pen  and brown  ink  drawing  ca.  1620  is  a good  example  of  the  way  the  Reni  had  his  students  practice  the  sketching technique necessary to execute an engraving. [Image 29]  Reni then assigned his best assistants to engrave a number of compositions, such as the flight into Egypt 
executed by Lorenzo Loli. [Image 30]  In fact, etchings made in Reni’s studio give interesting clues about Reni’s  lost or destroyed paintings.   For example, Giovan Battista Bolognini etched a copy of Reni’s Bacchus and Adrianna on Naxos  in ca. 1640. [Image 31 & 32] Cardinal Sacchetti originally commissioned the paintings, and  after  Reni  completed  it,  the  cardinal  sold  it  to  Queen  Henrietta  Maria  of England.  In 1648 the queen sold Bacchus and Adrianna on Naxos to a collector in Paris  named  the  Surintendant  des  Financies M  P.  d’Emery.    Then  in  1650  after d’Emery’s  passing,  his  widow  destroyed  the  painting  because  she  was scandalized by  the nudity of  the  figures.203   Thus as  the original  is no  longer  in existence,  one  can  only  speculate  how  it  truly  looked.    However  Bolonini’s etching  is  a  very  good  clue,  considering  that  some  of  the  figures  in  his  etching match  Reni’s  study  sketches  for  the  original  paining,  such  as  the  Girl  with  the 
Large Bottle. [Image 33]   There  are  a  number  of  motivating  factors  of  why  Reni  had  his  students duplicated  his  work  and  why  he  himself  produced  so  many  autograph replications.   The most obvious  reason was a  financial motivation,  especially  in the  later years of  the studio, when Reni had acquired a considerable amount of debt due to his serious gambling addiction.204  In fact, Malvasia frequently recalls events  when  Reni  wound  up  in  desperate  situations  due  to  gambling  and  that Reni was even encouraged  to make second rate duplicates when he had  lost all his cash.205.   Thus if Reni could train his pupils well, then he could employ them as  assistants  directly  in  commissions,  and  in  doing  so  he  could  accept  a  large                                                         203 Ebert‐Schifferer 1998, p. 416. 204 See Malvasia 1678, p. 78, 87, 89, & 92‐93. Also see Spear 1997 p. 38‐43. 205 Malvasia 1678, p. 90. 
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amount  of  commissions  at  the  same  time.    In  fact  Reni  employed  a  specific strategy to ensure a lot of work could get done, and in turn, that a lot of deposits could be accepted from patrons.  He said “the  drawing,  sketching  and background painting  are  not  the  things  that make up the work.   They are just like a simple contract which before you place  your  hand  on  it  and  sign  it  is  worthless.    Besides  the  ideas  and designs, which are mine, I oversee everything.  I refinish and redo it to the extent that” a work becomes Reni’s hand.”206 Thus  in  the  first  phase  of  this  process  Reni  alone  occupied  himself  with  the creative  aspects  of  the  project,  namely  the  implementation  of  an  idea  into  a drawing.  This drawing was then passed along to an assistant and to his pupils in the  level  floor  of  the  studio, who  then  took  care  of  the mechanical  and manual aspects  of  the  project.    For  example, while  the  assistants would  convert  Reni’s drawing  onto  a  prepared  canvas,  the  students  would  get  the  responsibility  of filling  in  the  larger  color  fields  such  as  the  sky.    Then  more  advanced  pupils would block  in  the  figures and almost complete  the work.   Finally  the prepared canvas  would  go  back  up  to  the  second  floor  into  Reni’s  private  studio  space, where  he  would  complete  the  painting  in  peace  and  put  on  all  the  touches  to make  it  a  signature work.207    Thus, with  so many helping hands  in  the bottega, Reni was able to bring in a huge amount of profits in a shorter amount of time.208  However, the did not come without consequence and Reni was accused of selling lower quality work.    In  fact, Reni had qualms about having “some pupils do  too much work on his designs, even though by retouching them , or rather by redoing them complete, he made those paintings his own.”209 
                                                        206 Malvasia 1678, p. 55. 207 Malvasia 1678, p. 73. 208 See Morselli 2010, p. 145‐171. 209 Malvasia 1678, p. 127. 
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Pepper  notes  that  another  important  reason  that  Reni  repeated  a  very large number of his own compositions was not just to make money, but because “each individual work was a meditation on the way to make ‘real’ for the viewer the relationship between the Divine and the mortal.”210   For example, after Reni executed  the  original  for  the  Bolognese  Capuchin  monks  in  1619  [Image  34], both Reni  and  his  studio  produced  a  number  of  copies.   Malvasia  notes  that  to recall  the exact number of  replicas  “would have been a daunting  task given  the endless  copies  of  variations  that  excerpt  the  figures,  …  especially  the  heads  of Christ, Mary and St.  John.”211   This painting is a good example of how Reni liked to dissect the parts and duplicate the details of his paintings.  In fact, Reni “used to say that he only esteemed those paintings that could be taken apart, alluding to the refinement of the parts which was his chief goal.”212  In fact, there are a very large number of  versions  of  the Head of  Christ  [Image 35]  the Head of  the Virgin [Image 9], and the Head of St. John the Evangelist [Image 36] that are based on the original Capuchin Crucifixion.  All of these works were completed by the studio and received Reni’s retouching.  While they again exemplify Reni’s emphasis on learning through the multiplication of his designs, they also demonstrate Reni’s intentions to perfect    the  desired  ”emotional  effect  of  the  image  [by means  of]  the  color,  the texture, and the brushwork.”213 In  addition  to  his  followers,  Reni  also  had  a  number  of  live‐in managers who  carried  out  specific  duties  for  the  bottega  through  its  twenty‐eight  year history.   For Reni his managers were essential,  and he offered  them eight scudi per month in addition the “the gifts  for brokerage and for the solicitation of the paintings.”214    Malvasia  notes  the  maestro  “could  only  with  difficulty  …  bring himself  to  transact an agreement  in person, abhorring the mention of price  in a profession  in which, he said,  it should be obligatory to negotiate on the basis of                                                         210 Pepper 1999, p. 49. 211 Spear 1997, p. 235‐236. 212 Malvasia 1678, p. 128. 213 Pepper 1999, p. 33. 214 Malvasia 1678, p. 88. 
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an  honorarium  or  a  gift.”215    Thus  Reni  employed  a  string  of  “cultivated persons”216  to  carry  out  his  negotiations  with  patrons  if  they  were knowledgeable  about  the  appraisal  of  fine  art.    The  first manager,  Rogone, was the brother of a well‐known Bolognese hat maker.217  Malvasia describes Rogone as a vain individual who would “strut about in public like a peacock.218”  In particular, around  Reni’s  pupils  Rogone  put  on  an  air  of  authority,  and  thus  they  generally disliked him.219  One day, Rogone’s tenure in the bottega ended abruptly.  Malvasia recalls  that  after  Rogone  had mistreated  a  pupil,  Reni’s model  Giacomo Gasparini confronted Rogone about his behavior and ultimately  threw him out of  the  studio for good.  After this incident, there was nothing that Rogone could "do or say … for Reni to take him back.”220   Rogone was succeeded by  the agent Bartolomeo Belcollare who Malvasia accuses of manipulating Reni and making him “work at bargain  rates.”221   Then came  a  man  named  Alessandro  who  only  acted  as  a  manager  in  Guido  Reni’s Bolognese studio  for a short  time.222   Malvasia reports  that Alessandro spread  the rumor that Reni was “obliged to him,”223 and that Reni reluctantly fired Alessandro. Malvasia  also mentions  that M.  Francesco  ‐  a  “poor wretch,  too  good  too  simple”‐acted  as  a  manager  to  Guido  Reni’s  via  della  Pescherie  studio  for  18  months.224  Finally Marchino Bandinelli  served  as Reni’s manager  until  his  death  in  1642.    In addition  to  these managers,  Reni  used  his  connections with  a  number  of wealthy 
                                                        215 Malvasia 1678, p. 114. 216 Malvasia 1678, p. 114. 217 Malvasia 1678, p. 88. 218 Malvasia 1678, p. 88. 219 Malvasia 1678, p. 88. 220 Malvasia 1678, p. 88. 221 Malvasia 1678, p. 89. 222 Malvasia 1678, p. 89. 223 Malvasia 1678, p. 89. 224 Malvasia 1678, p. 89. 
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persons  such  as  Sig.  Saulo  Guidotti  and  Sig.  Alessandro  Barbieri  to  carry  out negotiations and Reni “jokingly called them his chamberlains.”225 In  addition  to  managers,  Reni  hired  a  number  of  other  individuals including mercenaries and hired hands to handle the upkeep of his residences and his  studio.226 He also employed a  live‐in  servant named Orazio,227 hired a barber when  necessary228  and  employed  servants  for  various  household  chores229 including pounding  on Reni's  back when he had  a  violent  coughing  fit  at  night.230  Malvasia also reports the presence of Reni’s badly behaved nephew in his Bolognese academy, who  is said  to have stolen a number of paintings, drawings, clothes, and even copper from the kitchen.231  Malvasia felt that Reni had pardoned his nephew too often, and that he should not have allowed him back into the studio.232  Guido Reni enjoyed a close relationship with his mother Ginevra Pozzi who spent  a  great  deal  of  time  in  her  son's  studio  in  the  via  della  Pescherie.    Reni  did much to please her.  For example, while he worked in Rome at the beginning of the seventeenth century, he rented an apartment for his mother near his studio.233  Also, Reni is said to have purchased a horse and carriage for her but since Signora Pozzi did not feel comfortable being seen in the carriage, Reni’s students made use of it.234  In Bologna, Reni continued to support his mother, and she was frequently present in his residence.  After Signora Pozzi’s death, Malvasia notes that Reni hired a number of  servants  to  handle  the  household  chores.235    None  of  them  were  women236 
                                                        225 Malvasia 1678, p. 114. 226 Malvasia 1678, p. 114. 227 Malvasia 1678, p. 81. 228 Malvasia 1678, p. 123. 229 Malvasia 1678, p. 75 & 119. 230 Malvasia 1678, p. 109. 231 Malvasia 1678, p. 88. 232 Malvasia 1678, p. 87‐88. 233 Malvasia 1678, p. 3. 234 Malvasia 1678, p. 109. 235 Malvasia 1678, p. 88. 236 Malvasia 1678, p. 108. 
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because  Reni  was  terribly  superstitious  and  feared  witchcraft.    Therefore,  he avoided women all together.237 Many  people  worked  in  Guido  Reni’s  via  della  Pescherie  studio  over  the years.    Most  important  to  Reni's  art  production  were  the  large  number  of talented  copyists, who helped him  to meet  the  great demand  from patrons  and secure his steady income. He also relied heavily on his most trusted followers to act  as  his  emulators.    During  the  first  generation  of  the  Bolognese  studio,  ca. 1614 to 1622, Reni favored Francesco Gessi and Giovan Giacomo Sementi.   After their relationship soured, Reni taught and employed other promising artists.    In the last phase of his via della Pescherie studio, he was joined by Giovanni Andrea Sirani, who became his lead assistant.  In fact, Sirani enjoyed a close relationship with Reni and stayed with the maestro until his death in 1642.   In order to keep up with the demands for his paintings Guido Reni created a  business model  that was  highly  successful.  His work  not  only  dominated  the Bolognese  art  scene  but  remained  in  high  demand  among  the  wealthy  and influential  families  in  Europe  throughout  his  career.    Reni’s  via  della  Pescherie studio  functioned  as  an  academy,  a  place  of  learning,  as  well  as  a  workshop where  great  quantities  of  high  quality  works  of  art  involving  many  assistants with  various  talents  and  skills  levels were  produced.    In  fact,  “no  one  could  be judged  to  be  a  good  painter  during  this  period  if  he  had  not  had  the  honor  of being [Reni’s] pupil.”238  In  the  following  chapter  I will  portray  the many  known  individuals who worked  and  studied  in  Guido  Reni’s  via  della  Pescherie  studio.    By  telling  their stories, their interactions with the maestro and their assignments, the fascinating complex world of Guido Reni’s via della Pescherie studio comes to life.   
                                                        237 See Spear 1997, p. 44 ‐50. 238 Malvasia 1678, p. 107. 
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Chapter Four 
Biographies 
  The  following  Chapter  consists  of  an  alphabetical  list  of  biographies  that highlight  the  individual  assistants’  and  pupils’  activities  in  Guido  Reni’s  via  della 
Pescherie studio in Bologna.    
Marco Bandinelli (Marchino di Guido) (Bologna, Lived during the first half of the 17th century.)   Marco  Bandinelli  was  neither  Guido  Reni’s  pupil  nor  assistant,  instead  he acted  as  Reni’s  fourth239  agent  and  manager  in  the  via  della  Pescherie  studio.  Bandinelli  was  know  for  his  eccentricities240  and  for  the  fact  that  he  stayed with Reni through “fantastic times” and under “sinister circumstances.”241  Bandinelli was frequently  present  in  the  studio  throughout  its  history,  in  fact,  Marcello  Oretti credits him with thirty years in Reni’s service.242  Bandinelli remained affiliated with the studio until Reni’s death in 1642.243  While Bandinelli had previously worked as a painter in Bologna,244 his main activity in Reni’s studio was administrator.  In this capacity he managed the schedule of commissions and organized the activities of the workshop.245    Since Bandinelli  enjoyed  the  confidence  of  the maestro,  he  not  only maintained  the  bottega’s  schedule  but  also  managed  Reni’s  finances.    Moreover,                                                         239 Malvasia 1678, p. 88‐89. 240 Malvasia 1678, p. 102. 241 Malvasia 1678, p. 94. 242 Marcello Oretti cited in Cellini 1992, (1) p. 29. 243 Malvasia 1678, p. 89. 244 Bandinelli painted a lost altarpiece picturing the patron of the church of S. Barriele.  He also contributed on Giovanni Andrea Sirani’s commission for the Oratory of the confraternity of S. Giacomo, where Bandinelli painted St. John, the group of people on the right hand side, as well as the virgin in the center.  These are Bandinelli’s only know secure works and they are currently in poor condition. See Cellini 1992, (1) p. 29. 245 Cellini 1992, (1) p. 29 
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Reni  trusted him with delivering  completed works of  art  to his patrons.246   While Bandinelli may have also painted in Reni’s studio, [Image 37], Marina Cellini notes that  he  would  have  only  done  so  quite  infrequently  as  painting  was  considered secondary  to  his  managerial  tasks.247    Furthermore,  Bandinelli  took  care  of  the practical needs of the bottega, waited on and cooked for Reni, and occasionally even posed  as Reni’s model.248   Malvasia  recalls  that Bandinelli  earned  the  affectionate nickname “Marchino di Guido.”  In fact, the highly superstitious Guido Reni relied so heavily on Bandinelli,  that he requested Bandinelli  to wash the  laundry personally after  an  incident  of  a  missing  garment  that  involved  Reni’s  female maidservants.  The maestro fired all of them because he was terribly afraid of witchcraft.249 While it appeared that Bandinelli was Reni’s trusted associate, his underlying greed and self‐entitlement eventually surfaced during the course of his managerial tenure.  Malvasia recalls that while “Master Marco [appeared to be a] pious humbug, he turned out to be the worst [manager] of all.”250   Malvasia claims that Bandinelli made  “importune  demands  of  [Reni],  and  indiscreetly  [took]  advantage  of  his courtesy and badger[ed] him  for  favors.”251   For example,  it was common practice that  Reni  retouched  student  works  so  that  Bandinelli  could  sell  these  quickly  in order  to  help  Reni  pay  down  his  gambling  debts.    However,  when  Bandinelli requested Reni to retouch works so that he could repay his own personal creditors, Reni became obviously angry,252 especially since he had allowed Bandinelli to have a number  of  original  drawings,  paintings,  and  etchings  at  no  cost.253    Nevertheless Bandinelli  insisted  and  the  art  pieces  “were  [eventually]  given  to  him  under                                                         246 Cellini 1992, (1) p. 29 247 Cellini 1992, (1) p. 30 248 Malvasia 1678, p. 105. Also see Cellini 1992, (1) p. 29 249 Malvasia 1678, p. 119. 250 Malvasia 1678, p. 89. 251 Malvasia 1678, p. 123. 252 Malvasia recalls that Reni said, “What do I have to do with your debts? Who made that debt, me or you?  Whoever made it, pays it.” See Malvasia 1678, p. 123. 253 Bandinelli received a painting of a Madonna as a gift from Reni, which Reni had been working on as a pastime over a period of two years.  See Malvasia 1678, p. 123. 
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pressure.”254   Malvasia  recalls  two  incidents when Bandinelli  demanded a  copy of the  head  of  an  old  man  and  a  copy  of  St.  Jerome.    Reni  replied  to  Bandinelli’s demands by saying, “I wish, Master Marco, to teach you a way to get as many retouchings as you might  want  without  ever  bothering  me  again.    Study my  originals  closely, they will do the job for you.”255 Finally, it came to light that Bandinelli usurped his access to Reni’s studio by tracing Reni’s best drawings and paintings.  He had them “secretly copied (reproduced) by the  best  youths  of  the  school  and …  sent  out  of  the  country  to  be  disposed  of  as original Reni work”256 to benefit his own private finances.     Despite Marco  Bandinelli’s  numerous  indiscretions,  Guido  Reni maintained his relationship with Bandinelli, who remained  in good  financial standing and had connections  to  numerous  patrons  of  the  arts.257    In  fact,  when  Reni’s  gambling addiction  spiraled  out  of  control,  Malvasia  clearly  states  that  Marco  Bandinelli provided  financial  support  to Reni by exchanging cash  for original works of art at bargain  rates  that  Bandinelli  resold  for  profit.258    Thus  Bandinelli  clearly  had  a vested  financial  interest  in  maintaining  his  relationship  with  Reni’s  workshop.  Bandinelli often received elaborate gifts “from patrons in order that he might hurry along  the works  in  progress,  or  to  give  information  on  them,  or when  they were finished,  to  [deliver]  them.”259   Malvasia adds,  “there were many  jobs entrusted to this  dolt  because  he  had  such  great  support,  although  only  the  outsider  really esteemed or trusted in him.260 Guido Reni relied heavily on Marco Bandinelli's connections in order to sell his work so that he could quickly satisfy his creditors.  For example, Malvasia recalls                                                         254 Malvasia 1678, p. 105 & 124. 255 Malvasia 1678, p. 123‐124. 256 Malvasia 1678, p. 105. 257 Malvasia 1678, p. 115. 258 Malvasia 1678, p. 115. 259 Malvasia 1678, p. 105. 260 Malvasia 1678, p. 105. 
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that  Reni  once  decided  to  hold  an  impromptu  auction  in  his  studio  ‐  including already  commissioned  but  unfinished  paintings  ‐  in  an  attempt  to  quickly  raise funds.  However, since Bandinelli had already promised these works to a number of important  patrons  and  who  had  paid  deposits  for  these  paintings,  he  strongly advised Reni against  the auction.   He reminded Reni  that any potential new buyer would  put  himself  at  odds with  the  original  patron,  thus making  any  purchase  of these  works  a  potentially  dangerous  legal  act.    As  word  of  the  planned  auction spread  Reni  received  threats  from  the  very  patrons  who  were  waiting  for  their unfinished  commissions,  and  who  were  ready  to  take  them  back  by  force.    As  a result,  Reni  flew  into  a  rage,  threw  almost  all  of  his  pupils  out  of  the  studio  and changed  the  locks  in  fear  of  his  life.    Eventually  through  the  intervention  of Bolognese  Cardinal  Legate  upon  Reni’s  request,  Bandinelli  found  a  buyer  named Ferri, who was guaranteed protection against the original patrons of these works.261 Despite the fact that Bandinelli played a crucial role in the success of Reni’s studio, Bandinelli also contributed to the degradation of Reni’s reputation.  Malvasia notes  that while Reni himself was  at  fault  for  creating massive  gambling debts,262 Bandinelli’s  solution  to  the  problem  resulted  in  a  large  number  of  second‐rate versions of Reni compositions that were, however, sold off  to patrons as originals.  In  fact,  Bandinelli  directly  issued  copies  from  Reni’s  assistants  and  pupils,  which Reni then quickly retouched before they were sold off as autograph versions despite their relative poor quality.263   Marco Bandinelli benefited a great deal  form his association with the Guido Reni’s studio.   On the one hand, he provided the connections that guaranteed Reni access to cash and patrons, but on the other, Bandinelli usurped his association with Reni to better his own finances.  Therefore it is no surprise that after Reni’s death in 1642,  Marco  Bandinelli  openly  expressed  his  displeasure  with  the  provisions  of 
                                                        261 Malvasia 1678, p. 93‐94. 262 Malvasia 1678, p. 78, 87, & 93‐94. 263 Malvasia 1678, p. 123. 
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Reni’s will.264  Malvasia notes that “everyone was satisfied except for the insatiable 
Marchino who … expected and claimed an exorbitant gift.”265  Bandinelli complained that  he was  not  compensated  enough  for  his  utter  devotion  to Reni.    Since Guido Signorini and Sauolo Guidotti had authorized Bandinelli and Giovanni Andrea Sirani to be the official executes of Reni’s will,266 he was clearly familiar with the inventory of the art that remained in the studio and felt entitled to more than stipulated in the will.  In fact, Bandinelli even went so far as to publically call Reni the “unkindest man in the world”267 and “spread infamous  libels everywhere.”268   To resolve the  issue, Bandinelli was given all of Reni’s remaining copper engravings, which Bandinelli  “strongly  insisted  he  had  to  have  …  [and]  he  accepted  [them]  …  in recompense and  for payment, and  [promised]  that he declare himself  to be satisfied  and  pledge[d]  never  to  claim  anything more  or  to  speak  ill  of  his master and patron [again].”269 Thus Bandinelli’s long‐term association with Reni’s bottega was hardly rooted in his devotion to the artist but based on the selfish desire to better his economic standing. 
                                                        264 Cellini 1992, (1) p. 29. 265 Malvasia 1678, p. 105. 266 Malvasia 1678, p. 104‐105. 267 Malvasia 1678, p. 105. 268 Malvasia 1678, p. 106. 269 Malvasia 1678, p. 106. 
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Bartolommeo Belcollare (Bologna, Lived during the first half of the 17th century.)   Bartholomew  Belcollare  first  worked  in  the  services  of  Count  Luigi Zambeccari  before  joining  Guido  Reni’s  studio,  where  he  acted  as  an  agent  and manager.270    Belcollare’s  succeeded Reni’s  first manager Rogone271  and  preceding Reni’s  third manager  called  “Alessandro.”272    Described  by Malvasia  as  a  shrewd, skillful  and  personable  man,  Belcolare  was  also  said  to  have  had  a  well‐known authority over Reni.   For instance, he was known to dictate the order in which Reni should  finish  his  commissions,  even  if  it  meant  to  delay  the  completion  of  some works  “under  various  pretexts.”273    The  fact  that  Belcolare  had  the  power  to expedite  or  delay  a  painting was well  known  to  Reni’s  patrons.    As  a  result,  they brought Belcollare gifts  in hopes  that he would  influence  the artist  to hurry along their  commission  because  “otherwise  they  would  wait  for  years.”274    Malvasia recalls  that  Belcollare’s  former  master  Count  Francesco  Zambeccari  was  able  to quickly  receive  a  number  of works  at  bargain  rates  during Belcollare’s  tenure.  275  This  list  includes  Reni’s  famous  painting  of  Samson  and  Arianne276  and  an autographed  copy  of  the  sleeping  cupid  for  a  mere  200  scudi  that  was  originally painted by Reni for the Duke of Modena at the request of his Bolognese agent Count Rinaldo Areosti.277 In addition to working as Reni’s agent, Belcollare was responsible for hand‐delivering  completed  works  of  art  and  for  carrying  out  price  negotiations  with 
                                                        270 Malvasia 1678, p. 89. 271 Malvasia 1678, p. 88. 272 Malvasia 1678, p. 89. 273 Malvasia 1678, p. 89. 274 Malvasia 1678, p. 89. 275 Including copper plate paintings of a Magdalene, a St. Cecelia, St John the 
Evangelist, and a Blessed Luigi Gonzaga on canvas. See Malvasia 1678, p. 89. 276 Malvasia 1678, p. 89. 277 Malvasia 1678, p. 72. 
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patrons.    For  example,  in  1631,  Belcolare  personally  delivered  Reni’s  completed 
Abduction  of  Helen,278  which  had  been  commissioned  in  1626  by  the  Spanish ambassador for the Spanish King Philip IV.   During the price negotiations in Rome, the  painting  was  entrusted  to  the  care  of  Cardinal  Francesco  Barberini.    When Belcollare and not Reni arrived with the painting  in the papal city, he was greeted with anger and distrust, as the Spanish ambassador was unaware that Reni avoided personally  engaging  in  price  negotiations.279    Thus,  Belcollare  was  treated  as  an unwelcomed third party and deliberately excluded from any discussion on the work.  In  fact,  the Spanish ambassador went so far as to arrange for an alternate viewing location of the painting and invited only Cardinal Barberini to discuss the price. 280  The  insulted  Belcolare  then  spread  rumors  that  the  Spanish  ambassador  had claimed anybody was worthy to appraise Reni’s art.  This assertion greatly angered the  maestro.    The  outraged  Reni  ordered  Belcollare  to  immediately  return  to Bologna with the painting, and he informed the ambassador that the work was “no longer for sale.”281   
                                                        278 Malvasia 1678, p. 83. 279 Malvasia 1678, p. 83. 280 Malvasia 1678, p. 83. 281 However, this work eventually was sold to Marie de' Medici, the Queen Mother of France. See Malvasia 1678, p. 84. 
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Cavaliere Giacinto Bellini (Bologna, 1595‐ 1660, Bologna)   Giacinto  Bellini  was  a  mediocre  painter  who  was  originally  a  pupil  of Francesco  Albani  before  he  joined  Guido  Reni’s  bottega  in  the  mid  1630s.    After completing his education under Albani, Bellini moved to Rome where he worked for Cardinal Michelangelo Tonti and earned the title of Cavaliere di Loretto.282  When the Cardinal passed away in April 1622, Bellini was unable to find further employment in Rome and thus returned to Bologna.  First he rejoined Albani’s studio but quickly became  unsatisfied,  he  felt  like  an  outsider  amongst  Francesco’s  “school  of children.”283  Therefore, he switched to Guido Reni’s bottega. This change that must have taken place before Bellini completed The Martyrdom of St. Vital [Image 38] for the  Bonfiglioli  altar  in  S.  Niccolo  degli  Albari  in  1635  because  the  work  shows  a decisive influence of Reni’s style.   Other than Bellini’s painting for the altar in S. Niccolo degli Albari, his artistic contributions to Reni’s bottega remain virtually unknown.   Since Bellini was never able to truly compete with the master painters of his generation, his affiliation with    Reni’s  studio  meant  that  he  had  access  to  work  and  thus  economic  stability. Malvasia  reports  that  Bellini  was  frequently  present  in  Reni’s  studio  and  that  he posed as a facial model for Reni's various depictions of Davids and St. Johns.284   
                                                        282 Theime & Becker 1998, (2) p. 266. 283 Cellini 1992, (2) p. 31. 284 Malvasia 1678, p. 135. 
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Domenico Benedettis (Alife in Piedimonte, ca. 1610 ‐ 1678, Naples)   Domenico Benedettis was a pupil of Fabrizio Santafede  in Naples before he joined  Guido  Reni.285  Benedettis  painted  the  fresco  in  S.  Maria  Donna  Regina  in Naples, which distinctly shows his knowledge of Reni’s style.286   Benedettis  is also counted among Reni’s pupils in Rome. 287  However, because Reni worked in Rome in the early 1610s and Benedettis was only born ca. 1610, it is reasonable to assume that he actually was Reni’s pupil in the via della Pescherie studio in Bologna.      
Giovan Battista Bolognini, senior (Bologna, August 28th 1611 ‐ November 2nd 1688, Bologna)   Hailed  as  one  of  Guido Reni’s most  accomplished  students,  Giovan Battista Bolognini sr. was one the last pupils to join Reni’s flourishing school.   As Bolognini was born in 1611, his presence in the studio began during the later years of Reni’s life, and he stayed there until Reni’s death  in 1642.   While still a young student  in Reni’s workshop, Bolognini was noted  for his attentive study of  the many revered master  painters who  preceded  him.288    In  addition,  Bolognini  learned  to  paint  by copying Reni’s original compositions and eventually mastered his style.  This is the case with Bolognini’s version of Maria Magdalena [Image 39] that is based on Reni’s famous version of  the composition  in the Barberini collection.   Luigi Crespi recalls Bolognini’s  talent  for  emulating  Reni  by  citing  a  “bellissima  copia”289  of  a  work which  Reni  had  almost  all  of  his  pupils  copy,  namely  his  Capuchin  Crucifixion.290  Through  this  process  of  learning  by  copying,  Bolognini  had  received  a  solid 
                                                        285 Theime & Becker 1998, (2) p. 321. 286 Theime & Becker 1998, (2) p. 321. 287 Bryan 1865, p. 68. Also see Theime & Becker 1998, (2) p. 321. 288 Roio 1992, (1) p. 33. 289 Luigi Crespi quoted in Roio 1992, (1) p. 33. 290 Malvasia 1678, p. 70. 
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education  in  the  style  of  his maestro,  which was  a  necessary  step  in  successfully forming his own unique brand.291 Giovan Battista Bolognini quickly became a respected talent in Bologna as his ability  to  emulate  Reni  brought  him  positive  attention  from  important  clients.  Whenever Bolognini produced an excellent copy of Reni’s work, it was given as a gift to  a notable patron.   This was  the  case with Bolognini’s  versions of Reni’s],  Christ 
handing the keys  to St. Peter  [Image 40], Massacre of  the  Innocents  [Image 41], and 
Saint Peter, which were presented to the General Inquisitor of Bologna, Fra Prospera Bagarotti.292  Furthermore, Bolognini’s version of Reni’s Bacchus and Ariadne on the 
island  of  Naxos  was  given  to  the  Carlo  II,  the  Duke  of  Mantua.293    In  addition, Bolognini’s etched a copy of Reni’s Massacre of the Innocent which was deemed to be of  such  high  quality,  that  it  would  serve  as  a  worthy  present  for  the  Duke,  who gladly accepted it.   This particular etching was,  in fact, so well received in Mantua, that  it  even  got  its  own madrigal,  composed  by  a  certain  Cavalier Marino,294 who helped to further bolster Bolognini’s glowing reputation.   Despite  Bolognini’s  show  of  talent  as  a  young  pupil  in  Reni’s  studio,  his primary role in the bottega was to learn and not to assist Reni.  He was noted for his ability  to paint with speed and spirit295 and derived his color palate  from Reni, as can be seen in his Immaculate Conception with Saints which is located in the S. Luigi collection in Bologna. [Image 42]  As an eager pupil, Bolognini was knowledgeable of the  general  day‐to‐day  activities  that  took  place  in  the  studio  and  he  had  close contact  with many  of  Reni’s  assistants  and  pupils.    In  fact,  Malvasia  even  credits Bolognini  with  providing  the  facts  on  which  of  Reni’s  unfinished  paintings  were completed by Giovanni Andrea  Sirani  after Reni  died  in  1642.296    Luigi  Lanzi  also 
                                                        291 Roio 1992, (1) p. 33. 292 Roio 1992, (1) p. 33. 293 Roio 1992, (1) p. 33. 294 Malvasia 1678, p. 60. 295 Roio 1992, (1) p. 33. 296 Roio 1992, (1) p. 33. 
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mentions  that  Bolognini  was  a  classmate  of  Tamburini,  who  he was  said  to  have surpassed.297    Furthermore,  Malvasia  recalls  that  Bolognini  was  present  in  the studio at  the same time as Stefanoni, and deemed that Bolognini was “much more esteemed”298  than  his  classmate  by  citing  their  etchings  of  Reni’s Massacre  of  the 
Innocents.  After he  left Reni’s studio  in 1642 Bolognini embarked on a very successful career,  painting  a  large  number  of  original  works  for  churches  in  Italy  including those  in  Bologna,  Rimini,  Ferrara,  and  Guastalla.299    His  oldest  known  original composition painted after Reni’s death is Saint Paul before Cesar [Image 43] which Bolognini executed for the Church of S. Paolo in Bologna.   This painting belonged to a  series of  seven canvases,  a  commission  that Bolognini  shared with other  former Reni pupils, namely Scaramuccia and the Cittadini brothers, as well two additional artists named Gabieri  and Spisanelli.300   This painting, while an original design by Bolognini, clearly shows the mark of Reni’s influence but also the general trends and styles  of  Bolognese  painting  that  were  popular  during  the  early  seventeenth century.    In  addition  to  earning a  reputation  for being  a  skilled painter, Bolognini was  an  accomplished  engraver  and  copied  a  number  Reni’s  etchings  as  well  as creating  his  own  unique  designs.    For  example  his  copy  of  Reni’s Massacre  of  the 
innocents [Image 41] demonstrates his skill as an engraver as well as his ability to emulate Reni’s hand.   Giovan Battista Bolognini was able to rise through the ranks of Reni’s studio to  launch  his  own  successful  career  as  a  professional  painter.    Bolognini  took  the lessons that he learned from his accomplished maestro and applied them to his own career.  In his later years of life, Bolognini gradually departed from the Reni’s style.  In  fact,  Nicosetto  Roio  notes  that  he  evolved  to  use  color more  liberally  than  his maestro,  becoming  more  and  more  Rustic  towards  Guercino’s  style,  and  that  his                                                         297 Lanzi 1847, p. 102. 298 Malvasia 1678, p. 60. 299 Theime & Becker 1998, (3) p. 252. 300 Roio 1992, (1) p. 33. 
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brushwork  became  looser,  paralleling  the  extreme  expressionism  of  Simone Cantarini.301   When  Guercino  was  recognized  as  the  top  painter  in  Bologna  after Reni’s death, Bolognini was never able to attain the same level of acclaim enjoyed by his maestro.   At  the  same  time however,  it  seems  that Giovan Battista Bolognini’s talents were as equally valued as many of the top Bolognese painters active during his  lifetime,  as  in  1659  Bolognini  earned  100  silver  ducats  for  his  work  for  the Franciscan Fathers of Ippolito of Reggio Emilia,302 a sum of money that rivaled the highest paid artists of his generation.  
Jean Boulanger (Monsú Boulanger) (France, ca. 1606 ‐ July 27th 1660, Modena)   Between 1628 and 1630, the Frenchman Jean Boulanger set out for Bologna to join Guido Reni’s studio.  The fact that an aspiring artist would travel such a great distance  just  to  be  in  Reni’s  studio  speaks  to  the  artist’s  widespread  reputation.  Little  is  known  about  Boulanger  before  he  arrived  in  Bologna.    Sources  provide conflicting  information  about  his  year  of  birth,  which  is  often  listed  as  1566.303  However,  in  his  article  on  Boulanger  in La  Scuola  di  Guido  Reni,  the  art  historian Massimo Pirondini  contests  this  date  as  “totally  unviable”  and  instead  claims  that Boulanger’s birth year is ca. 1606.304   Malvasia  lists  Monsú  Boulanger,  as  Reni  affectingly  called  him,  among  the most distinguished pupils in the history of the bottega.305   While Boulanger’s exact involvement  in  Reni’s  studio  is  not  obvious,  Malvasia  reports  that  he was  one  of Guido’s  “most  trusted  pupils”306  and  that  he  always  “kept  him  by  his  side.”307                                                          301 Roio 1992, (1) p. 34. 302 Roio 1992, (1) p. 34. 303 Lanzi 1847, p. 339. Also See Theime & Becker, (4) p. 446. 304 Pirondini 1992, (2) p. 45. 305 Malvasia 1678, p. 106. 306 Malvasia 1678, p. 73. 
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Furthermore,  Malvasia  commends  Boulanger  for  his  copy  of  Reni’s  Capuchin 
Crucifixion,  a  work  that  was  also  copied  by  many  pupils  including  Gessi  and Bolognini.    The masterful  versions  of  the Crucifixion by Gessi  and Bolognini were deemed  worthy  of  dissemination  and  sent  off  to  the  Capuchins  in  Modena  and Parma.    Boulanger’s  copy  was  also  highly  praised  and  thus  sent  to  a  patron  in Flanders.308   Boulanger  affiliation with  Reni’s  studio  lasted  for  about  a  decade  between about 1628 through 1637.  In 1638, Boulanger was called to become court painter to Francesco I, Duke of Modena, who commissioned him with the decorations for the Ducal  Palace  of  Sussuolo.    This  commission was  very  important  as  it  sparked  the beginning  of  his  long  independent  career.    At  the  Sussuolo  Palace,  Boulanger directed a handful of artists including Ottavio Viviani, an architectural painter from Brescia.    As Boulanger was  just  fresh  out  of Reni’s workshop when he  began  this project, it is no surprise that his decorations in the Sussuolo Palace are full with Reni citations.   For example, Boulanger’s Artemisia  [Image 44]  in  the camera della Fede 
Maritale  is  an  exact  copy  of Reni’s The Trife  of  S.  Job  [Image 45]  in  the Church  of Notre Dame, which was  completed  in 1636,  and was  likely  studied and  copied by Boulanger while he was  still  a  student  in Bologna.309   Thus after being  trained by Reni,  Boulanger  led  a  successful  career,  working  for  Duke  Francesco  I  and  his brother  Cardinal  Rinaldo  d’Este  and  eventually  became  the  head  of  his  own academy in Modena that he directed according to Reni’s principals.310 
                                                        307 Malvasia 1678, p. 73. 308 Malvasia 1678 p. 70. 309 Pirondini 1992, (2) p. 46. 310 Theime & Becker, (4) p. 446. 
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Filippo Brizio (Briccio, Brizzi) (Bologna, 1603‐ 1675, Bologna)   In  early  Baroque  Bologna,  the  name Brizio  was  commonly  associated with Filippo  Brizio’s  father  Francesco,  an  esteemed  painter  and  accomplished  copper engraver  who  headed  his  own  academy  in  the  home  of  the  Sampieri  family.311  Filippo Brizio received his initial schooling from his father.312  When Francesco died in  1623,  Filippo was  not  in  the  position  to  take  over  his  father’s  studio  and  thus joined Guido Reni’s  flourishing bottega.313   Filippo’s connection to Guido Reni may have come through his father Francesco, who had attended the Carracci academy at the  same  time  as  Reni.314    Filippo  remained  at  Reni's  school  for  about  20  years. because work was guaranteed in Reni’s studio.  In other words, the large amount of commissions  that Reni’s bottega  received provided work even  for  artists  of  lower caliber like Filippo.315  For example, in 1628, Filippo painted a small ‘angel in flight’ for Reni’s assistant Sebastiano Brunetti, who received the commission to fresco the chapel of the hospital S. Maria della Vita.316   Despite being associated with Reni’s  studio  for  two decades  little  is known about Filippo's  contributions  and  involvement  in  any of Reni’s  commissions.     His only  two  known  surviving  paintings  are  located  in  Bologna  in  the  Chiesa  di  S. Giuliano  and  the  Chiesa  di  S.  Silvestro.    Filippo’s  S.  Julian  crowned  by  the  angel, [Image  46],  which  is  located  in  the  Church  of  S.  Giuliano,  clearly  shows  Reni's influence  such  as  the maestro's  signature  upturned,  penitent  gaze.   While  Filippo Brizio may never have surpassed the level of a novice painter his contribution in the artistic world was clearly valued in seventeenth century Bologna.    In fact,  in 1640, while still involved with Reni’s studio, Filippo was appointed member to the board 
                                                        311 Cellini 1992, (3) p. 75. 312 Lanzi 1847, p. 126. 313 Cellini 1992, (3) p. 75. 314 Theime & Becker 1998, (4) p. 33. 315 Cellini 1992, (3) p. 76. 316 Cellini 1992, (3) p. 79. 
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of the Compagnia del Pittori.317  Furthermore, Filippo was frequently mentioned for his work as an appraiser in deeds and public documents such as in 1646, when he and fellow Reni classmate Flamminio Torre brokered an estimate for a painting on behalf of Alessandro Brizio.318  Therefore, it is entirely possible that Filippo Brizio’s acted as an appraiser of Reni’s paintings because  the maestro never dealt directly with matters of patrons and payments.319  After Reni died in 1642, Malvasia reports that Filippo  together with  the  fellow Reni  student Sebastiano Brunetti  founded an academy in Bologna.   The lack of known works by Filippo Brizio make it clear that he  never  attained  the  level  of  success  that  his  father  Francesco  and  his  teacher Guido Reni enjoyed.  In conclusion, Filippo Brizio was one of those painters who had more  to  gain  by  working  under  Reni  than  by  trying  to  compete  with  the  many talented independent artists in seventeenth century Italy. 
                                                        317 Cellini 1992, (3) p. 76. 318 Cellini 1992, (3) p. 75. 319 Malvasia 1678, p. 88‐89. 
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Sebastiano Brunetti (Bologna, ? ‐ 1649 Bologna, died young)   After  Lucio  Massari  died  in  1633,  Sebastiano  Brunetti  joined  Guido  Reni’s studio.320    Malvasia  notes  that  Reni welcomed  Brunetti,321 who  he  praised  for  his depictions  of  nature,  his  ability  to  render  physiognomy,  as well  as  for  his  angelic 
putti.322  While Brunetti received his initial training from Massari, Luigi Lanzi credits Reni  for polishing Brunetti’s skills adding that Brunetti was a “sweet and delicate” artist.323   While his  earlier works were oriented  toward Massari’s  style, Brunetti’s switch to Reni’s bottega prompted him to emulate his new maestro.  For example in 1634, Brunetti  completed a  commission  for  two  frescos depicting  the Angel of  the 
Annunciation  [Image  47]  and  the  Virgin  of  the  Annunciation  [Image  48]  in  the architrave  of  the  oratory  in  S. Maria  della Vita  in Bologna.324    Brunetti  began  this project  in 1618 with  the assistance of his brother Bernard Brunetti,325 however  it was only completed sixteen years later. Thus the frescos demonstrate that Brunetti was clearly influenced by Guido Reni’s style during his affiliation with the via della 
Pescherie studio. Despite  the  fact  that  Malvasia  does  not  list  Brunetti  among  Reni’s  most capable  imitators,  he  notes  that Brunetti’s  reproduction  of Reni’s Martyrdom of  S. 
Vitale  (1640) was nearly mistaken  for  the original.326    In  fact,  Sebastiano Brunetti eventually  became  a  known  copyist who  sold  reproductions with  the  intention  to deceive.327  Brunetti remained in Reni’s bottega until 1642, and he received a large 
                                                        320 Cellini 1992, (4) p. 79. 321 Cellini 1992, (4) p. 79. 322 Cellini 1992, (4) p. 79. 323 Lanzi 1847, p. 124. 324 Paid for by the doctor and priest, Francesco Paleotti. See Cellini 1992, (4) p. 79. 325 In 1618 Sebastiano and his brother Bernard began to prep the walls and ceiling, they also set out the scenes of the frescos.  Filippo Brizio modified this project in 1628 when he painted a putto.  Then in 1634, Brunetti completed the project.  See Cellini 1992, (4) p. 79. 326 Cellini 1992, (4) p. 81. 327 Theime & Becker 1998, (4) p. 136. 
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number  of  Reni’s  cartoons when  the  studio was  liquidated.328    After  Reni’s  death, Brunetti continued to actively paint.  His works can be found in churches of Bologna, Dozza,  Imola,  and  Vedrana.    Brunetti’s  oeuvre  also  includes  a  large  number  of paintings  that belonged  to  the private collections of  important  families  in Bologna and the rest of Italy.  Brunetti passed away at a young age in 1649.329  
Antonio Buonfanti (Il Torricella) (Ferrarra. Lived during the first half of 17th century.)    Antonio Buonfanti is listed by Luigi Lanzi as a pupil of Guido Reni.330 
 
Guido Canlassi, (Cagnacci) (Santarcangelo di Romagna, Jan. 13th 1601 – 1663/1681, Vienna)   Baptized  in  1601  under  the  name  Guido  Canlassi,  this  artist  attained  his nickname Cagnacci331 due  to  the unfortunate  formation of his  face.332   Born  into a family  of  millers  and  tanners  who  originated  from  Casteldurante  in  Urbino,333 Cagnacci chose not to take up the family occupation and set out for Bologna at the age of 15 to pursue the painter’s profession.  By early 1617, Cangacci joined Reni’s recently  founded  via  della  Pescherie  academy.334    Cagnacci  quickly  became  one  of Reni’s  best  imitators  and  Reni  praised  him  for  his  precision  in  depicting proportions, his refined facial expressions, and his attention to light and shadow in regard to painting human flesh.335  In contrast, Malvasia was not a fan of the bright way  in  which  Cangacci  rendered  flesh  tones  that,  according  to  Luigi  Lanzi,  have                                                         328 Malvasia 1678, p. 123. 329 Theime & Becker 1998, (4) p. 136. 330 Lanzi 1847, p. 221. 331 Meaning mongrel in Italian. 332 Theime & Becker 1998, (4) p. 505. 333 Milantoni 1992, p. 88. 334 Milantoni 1992, p. 88. 335 Theime & Becker 1998, (4) p. 505. 
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faded over  time.336.   Cagnacci became  famous  for his various Reni‐inspired  female figures  [Image 49,  50 & 51), which  Lanzi  praises  for  their  ease  of  expression  and their perfect chiaroscuro.337    In  fact, Cangacci was such an exact  imitator of Reni’s style that his works were often mistaken as Reni originals.  For example, in a letter to Corrado Ricci, Cagnacci clarifies  that his painting of a youthful Sybille had been falsely sold as an autograph portrait of Beatrice Cenci by Reni.338   Guido  Cagnacci  remained  in  Reni’s  studio  until  he  embarked  for  the  papal city  in 1622.339   While  in Rome, Cagnacci  lived  in Guercino’s via Paolia  (today via 
Babuino)  residence.  340    In  1627,  Cagnacci  returned  to  his  home  province  of Rimini,341  but was banished  the  following  year when he was  caught  trying  to  flee Rimini  to  be  married  to  the  widow  of  a  nobleman  named  Teodora  Ariadne Strivivi.342  In 1631, the ban on Cagnacci was lifted in Rimini.  Cagnacci painted for a number  of wealthy  families  in  Rimini,  Bologna,  Forli,  Rovigo,  and Bergamo.343    In 1658,  Cagnacci  was  called  by  Emperor  Leopold  I  to  become  a  court  painter  in Vienna where remained until his death.344 
 
 
 
 
 
 
 
                                                        336 Lanzi 1847, p. 102‐03. 337 Lanzi 1847, p. 103. 338 Theime & Becker 1998, (4) p. 505. 339 Pasini 1986, p. 13. 340 Pasini 1986, p. 13. 341 Milantoni 1992, p. 88. 342 Pasini 1986, p. 14. 343 Theime & Becker 1998, (4) p. 505. 344 Theime & Becker 1998, (4) p. 505. 
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Camillo (Cursone ?), a Nobleman from the House of Incontri (Bologna. Lived during the first half of the 17th century.) Luigi  Lanzi  notes  that  Camillo was  a  nobleman  from  the  house  of  Incontri who  studied  in  Guido  Reni’s  academy  in  ca.  1634.345    Camillo  painted  a  copy  of Reni’s Magdalene  for  the oratory of  S.  Carlo  at Volterra.    [Image 52]  In  a  letter  to Cavalier  Francesco  Incontri,  Reni  notes  that  he  retouched  the  work,  particularly Magdalene’s  head.346    Malvasia  also  mentions  a  man  named  Camillo,  to  be  exact Camillo Cursone, who acted as an agent in Reni’s Bolognese bottega.347  However, it is unclear if they are one and the same individual.  Spear questions if this individual is Camillo Andreani.348 
Giacinto Campana (Bologna, ca. 1600 – 1650, Poland)   Giacinto Campana’s exact origins are unknown, but he was most likely from  Bologna and was born shortly before 1600.349  Campana first studied the arts under Francesco  Brizio  and  then  under  Francesco  Albani.350    In  1610  Campana  assisted Guido Reni  in the decorations of the Annunciation Chapel  in the Quirinal Palace  in  Rome351  alongside Giovanni  Lanfranco,  Francesco Albani,  and Antonio  Carracci.352   Malvasia notes that Campana was recognized as “a young man of great expectation” for  his  contribution  in  the  Annunciation  Chapel.    Furthermore,  Malvasia  remarks that  Campana was  a member  of  Reni’s  via  della  Pescherie  studio  in  Bologna.    For example,  Campana  was  present  there  when  Reni  was  painting  the  Abduction  of 
                                                        345 Lanzi 1847, p. 102. 346 Lanzi 1847, p. 102. 347 Malvasia 1678, p. 90. 348 Spear 1997, p. 251. 349 Theime & Becker 1998, (4) p. 453. 350 Theime & Becker 1998, (4) p. 453. 351 Malvasia 1678, p. 54, 82, & 122. 352 Malvasia 1678, p. 54. 
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Helen  between  1626‐1631.    Campana  painted  a  copy  of  the  painting  for  Cardinal Spada, who that at least one version of the masterpiece remain in Italy. 353   Campana’s  association with bottega  continued until Guido Reni’s  death.    In other  words,  Campana  was  aligned  with  Reni  for  over  thirty  years.    After  Reni’s 
bottega was  liquidated  in  1642,  Campana  received  of  a  number  of  Reni’s  original drawing.354   He  continued  to  actively  paint  for  the  churches  of  Bologna.    In  1650, Cardinal  Santa  Croce  recommended  Campana  to  Wladislav  IV  of  Poland.355  Unfortunately  the  climate  change  took  its  tool  on  the  artist,  and  Campana  died shortly after he arrived in Poland.   
Simone Cantarini (Simone da Pesaro, Il Pesarese) (Oropessa by Pesaro, 1612 ‐ October 15th 1648, Verona)   A  native  of  Oropezza  near  Pesaro,  Simone  Cantarini  received  his  initial training under Giovanni Giacomo Pandolfi in Parma.356  Thereafter he studied under Claudio Ridolfi357 where he became familiar with the coloring of Federico Barocci.358  He  also worked  independently  in  Pesaro  but  then moved  to Bologna  and  entered into Reni’s academy.  Upon introduction to Guido Reni’s style, Cantarnini set out to emulate  Reni  and  ultimately  to  surpass  him.359    Cantarini  “artfully  concealed  the extent  of  his  own  skill”360  in  order  to  give  Reni  the  impression  that  any improvement was the result of his new maestro.  Indeed, Reni recognized Simone’s 
                                                        353 Malvasia 1678, p. 82. 354 Malvasia 1678, p. 122. 355 Theime & Becker 1998, (4), p. 453. 356 Theime & Becker 1998, (4), p. 524. 357 Theime & Becker 1998, (4), p. 524. 358 Theime & Becker 1998, (4), p. 524. 359 Lanzi 1847, p. 103. 360 Lanzi 1847, p. 104. 
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talents,361 especially his uncanny ability to imitate his style. Therefore, he permitted Cantarini the status of an assistant. Cantarini  is  considered  among Reni’s most  capable  emulators.  That  earned him the high privilege to act in place of Reni on a commission.  For example, when Reni  received  the  papal  commission  for  the  Apostle  Chamber  in  the  Church  of  S. Urban, which  is  located  in  the  Fort  of  Castelfranco  in  Emilia,  Reni  sent  Cantarini, Michele Desubleo and Pietro Lauri to execute the work on his behalf.362  These three assistants undertook the prestigious commission with only Reni’s drawings in hand to assist and  inspire their compositions.363   While both Desubleo and Lauri’s work for  the  Apostle  Chamber  are  currently  lost,364  Cantarini’s  Transfiguration,  [Image 53]  which  is  located  in  the  Pinacoteca  Vaticana,  clearly  displays  his  abilities  to imitate Guido’s style.    In  fact, according to Baldinucci, Cantarini was considered to be  a  second  Guido  Reni365  and  accordingly,  Urban  VIII  paid  him  well  for  the 
Transfiguration. 366 Malvasia notes that Cantarini was not only a graceful colorist, but he was the “most  correct  designer  of  his  age.”367    Because  Cantarini  quickly  grew  an  inflated ego, Malvasia  adds  that his  “false humility… degenerated  into  a bold presumption and  daring  confidence.”368    For  example,  Cantarini  made  “bold  retouches”369  to various  works  that  Reni  had  assigned  to  his  pupils.    Furthermore,  Cantarini  was known  to  openly  criticize Reni.370    In  order  to  rebuke Cantarini  for  his  audacious behavior, Malvasia recalls that Reni would praise other members of the bottega for                                                         361 Theime & Becker 1998, (4) p. 524. 362 Ferretti 1992, p. 115. 363 Ferretti 1992, p. 115. 364 Desubleo painted a portrait of Urban VIII kneeling in front of S. Urban.  Lauri painted a Saint Michael.  See Feretti 1992, p. 115. 365 Bryan 1865, p. 136. 366 Ferretti 1992, p. 115. 367 Lanzi 1847, p. 105. 368 Malvasia 1678, p. 87. 369 Lanzi 1847, p. 104. 370 Lanzi 1847, p. 104. 
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“being more learned in the aspects of his work [than Cantarini],”371 which mortified Cantarini  and  fueled  the  tension  between  him  and  the maestro.    Finally  in  1637, Reni  grew  tired  of  Cantarini’s  insolence  and  dismissed  him  from  the  via  della 
Pescherie studio for good.372   Cantarini's  reputation  was  damaged  by  the  time  he  left  Reni’s  bottega.  Besides falling out of grace with Reni, Cantarini’s antics had irritated other painters and he angered a number of patrons for having accepted their money but failed to complete their commissions.373  As a result, Cantarini was forced to take a hiatus in Rome where he secretly and intensely studied Raphael.374  When Cantarini returned to Bologna, he opened up a rival academy  located directly behind Reni’s studio.375  In fact, Cantarini was on a mission to compete with Reni and gladly accepted any of Reni’s  pupils  into  his  bottega.    Luigi  Lanzi  recalls  one  incident  when  Cantarini publicly displayed his painting of St. Peter healing the Lame next to Reni’s original St 
Peter Receiving the Keys in the church of S. Pietro in Valle in Fano, in order to prove that he was as talented as Reni.  Lanzi notes that “even in Malvasia’s time foreigners were unable to detect any difference in hand”376  in Cantarini and Reni’s works.    In fact,  Cantarini  was  highly  confident  in  his  ability  to  reproduce  Reni’s  style.  He exported a very large number of paintings and etchings to patrons and art dealers from northern Europe and earned big money by passing  them off as original Reni works.377   During the mid 1640, Simone Cantarini left Bologna for Mantua.  He had been called by the Duke Carlo  II  to paint his portrait, but Cantarini did not succeed and was  humiliated  by  the  Duke’s  displeasure.378    It  is  not  clear  if  the  Duke  actually                                                         371 Malvasia 1678, p. 133. 372 Ferretti 1992, p. 110. 373 Bryan 1865, p. 136. 374 Theime & Becker 1998, (4) p. 524. 375 Ferretti 1992, p. 119. 376 Lanzi 1847, p. 103. 377 Theime & Becker 1998, (4) p. 525. 378 Lanzi 1847, p. 104. 
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disliked Cantarini’s portrait or Cantarini’s arrogant personality in the same vein as the  other  court  painters.379    Because  Cantarini  died  suddenly  in  1648  while  still working  for  the  Duke  in  Mantua,  it  is  suspected  that  Cantarini  was  a  victim  of poisoning.380  
Domenico Maria Canuti 
(Bologna April 5, 1625‐ April 4th, 1684 )   Domenico  Maria  Canuti  was  an  accomplished  painter  who  is  counted amongst Guido Reni’s most distinguished pupils.381  Before he entered Reni’s studio, Canuti was educated in grammar school and studied as a goldsmith’s apprentice.382  Subsequently  he  studied painting  under Giovanni Battista Bertusi  and  then under Francesco  Albani.    Massimo  Pironondini  notes  that  he  left  Albani  almost immediately  after  joining  his  studio  because  the  other  students  played  a  spiteful joke  on him.383    In  the  late  1630s  to  early  1640s Canuti was  introduced  to Reni’s academy by the Olivetan abbot Pepoli.384  He joined Reni’s bottega and continued to work there until Reni’s death in 1642.385  Despite having worked under Guido Reni only  for  a  short  time  during  the  last  years  of  the  artist’s  life,  Canuti  was  greatly influenced by the maestro’s style, and he became an excellent copyist of Reni’s hand. Luigi Lanzi observes that Canuti's version of Reni’s Barberini Magdalena “was taken so exactly, that it appears the best among all the copies.”386   
                                                        379 Theime & Becker 1998, (4) p. 524. 380 Theime & Becker 1998, (4) p. 524. 381 Malvasia 1678, p. 106. Also see Bryan 1865, p. 137. 382 Pirondini 1992, (1) p. 13. 383 Pirondini 1992, (1) p. 13. 384 Theime & Becker 1998, (4) p. 531. 385 Pirondini 1992, (1) p. 13. 386 Lanzi 1847, p. 100‐101. 
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Today Canuti’s paintings can be seen in the churches of Bologna, Padua, and Rome.387    Despite  the  fact  that  he  was  a  successful  painter  and  imitator  of  Reni, Canuti  was  still  alive  when  Malvasia  published  Felsina  Pittrice  in  1678  and  as  a result,  Canuti  did  not  receive  his  own  Vita.    Unlike  many  of  Reni’s  other  pupils, Canuti  is only mentioned by Malvasia  in his preparatory notes  for the book where he refers to Canuti as being “esteemed for his work”.388 
 
 
 
 
Costanzo Cattanio (Ferrara, 1602 – 1665, ?)   Costanzo  Cattanio  was  a  pupil  of  Ippolito  Scarsella  (Scarsellino)  before  he joined  Guido  Reni’s  academy  in  Bologna.389    Luigi  Lanzi  describes  Cattanio  as  a “martial  or  bravo  character…who  never  ventured  out  unarmed”  and  adds  that Cattanio  spent  a  lot of  time  in  exile because of his  fighting.390   According  to Lanzi Cattanio’s  paintings  reflect  his  anger  in  their  coloring  and  subject  matter.391   Furthermore, Lanzi notes that Cattanio always succeeded emulating Reni’s style.392         
                                                        387 Bryan 1865, p. 137 388 Pirondini 1992, (1) p. 13. 389 Bryan 1865, p. 153. 390 Lanzi 1847, p. 220. 391 Lanzi 1847, p. 220. 392 Lanzi 1847 p. 220. 
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Giovanni Battista Cavazza (Bologna. 1620‐ ?)   Giovanni  Battista  Cavazza  worked  in  Bologna  as  a  painter  and  copper engraver.   Before he joined Guido Reni’s academy, Cavazza studied under Giacomo Cavedone.393    Malvasia  mentions  that  Cavazza,  during  silly  horseplay  that  was  a daily occurrence  in Reni’s studio,394 unintentionally damaged one of  the maestro's votive  paintings  by  puncturing  a  hole  into  the  canvas.395    After  Reni’s  passing  in 1642, Cavazza received a number Reni’s original drawings396 and went on to paint and engrave a number of works for Bolognese patrons that were based on his own original compositions.397 
  
Giovanni Domenico Cerrini (Cerini. Cavaliere Perugino) (Perugia, October 24th 1609 ‐ April 30th 1681, Rome)   Giovanni  Domenico  Cerrini  was  a  pupil  of  Guido  Reni,  Luigi  Pellegrini Scaramuccia, and Domenico Zampieri (Domenichino).398  Luigi Lanzi notes that after Guido Reni retouched Cerrini’s work they passed as originals and were much sought after.399 
                                                        393 Theime & Becker 1998, (5) p. 229. 394 Malvasia 1678, p. 73. 395 Malvasia 1678 p. 73. 396 Malvasia 1678 p. 122. 397 Theime & Becker 1998, (5) p. 299‐230. 398 Theime & Becker 1998, (5) p. 299. 399 Lanzi 1828, (1) p. 212. 
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Bernardino Cervi 
(Modena, 1586/96 ‐ 1630, Modena)   Before  entering  Reni’s  studio,  Bernardino  Cervi was  a  pupil  of  Bartolomeo Schedoni in Parma.400  When Schedoni died in 1615, Cervi moved to Bologna where he  joined Guido Reni’s recently established academy  in  the via della Pescherie.    In Reni’s studio Cervi worked primarily as a painter, engraver and copyist for many of Reni’s  compositions.401    By  1616,  only  one  year  after  he  had  joined  the  bottega, Cervi’s  contributions were  noted  in  a  letter  to  Cardinal  Capponi.402    Furthermore, Malvasia records  that  “Vidriani,  in his Pittori di Modena, call[ed] Bernardino Cervi fortunate  for  having  been  able  to  learn  painting  under  a  preceptor  who  has accomplished  marvel,  Guido  Reni.”403    While  Cervi  worked  largely  from  Reni’s compositions, Luigi Lanzi notes as well that Reni praised Cervi for his own ability in design.404 In 1622 Cervi was promoted to work as Reni’s assistant and was assigned to complete  four  works405  that  were  commissioned  for  the  Cathedral  in  Modena.406  These  four  paintings  demonstrate  Cervi’s  full  assimilation  to  Reni’s  style  as  they were  displayed  next  to  Reni’s Descent  of  Christ  into  Limbo.    Today  Cervi’s  works remain  in  the  Cathedral,  yet  they were moved  from  their  original  location  in  the Chapel of the Resurrection to the Dome museum.407   After completing these works Cervi  drew  the  attention  of  not  only  ecclesiastical  Modenese  patrons  but  more notably of the Duke of Modena himself.  Cervi was encouraged to return to Modena and embarked on his own independent career as a painter.  Like many other talents                                                         400 Theime & Becker 1998, (5) p. 303. 401 Theime & Becker 1998, (5) p. 303. 402 Ambrosini Massari 1992, (1) p. 155. 403 Malvasia 1678, p. 144. 404 Lanzi 1828, (2) p. 61. 405 1.) The Calling of St. Peter 2.) Disciples at Emmaus 3.) Noli me  tangere 4.) The Three Maries. 406 Ambrosini Massari 1992, (1) p. 155. 407 “Museo del Duomo‐ Modena.” Transromanica Association. Accessed 01/2012. 
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who passed through the via della Pescherie studio Cervi’s career greatly benefited from  his  involvement  in  Reni’s  academy.    The  opportunities  with  which  he  was presented  and  the  many  contacts  to  important  patrons  of  the  arts  served  as platform to launch his own independent career.  Cervi  left  Bologna  and  Reni’s  studio  around  1625,  the  year  that  Princess Isabella of Savoy paid him  in Modena  for his painting S. Sebastian and  the  souls of 
Purgatory [Image 54].408  Although this is an original composition by Cervi many of the motifs are drawn from Reni’s oeuvre including the female figure in the bottom right  corner.    It  is  reminiscent  of  Reni’s  penitent Magdalene’s with  the  niobe‐like upturned gaze of Saint Sebastian.   After leaving Reni's bottega and returning to his birth city Modena, Bernardino quickly gained favor and worked as a consultant for the Duke’s collection.409  Furthermore Cervi founded his own academy, which much like Reni’s studio was modeled after the Carracci.410  Apparently his motivation was to  be  officially  recognized  by  the  Duke.411    However  he  hoped  in  vain  because  in 1630, Cervi fell victim to the Plague. 
                                                        408 Ambrosini Massari 1992, (1) p. 158. 409 Ambrosini Massari 1992, (1) p. 156. 410 Ambrosini Massari 1992, (1) p. 156. 411 Ambrosini Massari 1992, (1) p. 156. 
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Carlo Cittadini (Il Milanese) (Milan, ca. 1610 – before October 13th 1661, Bologna)   Carlo  Cittadini  comes  from  a  family  of  at  least  six  other  painters  with  the same last name.412   Until recently his identity was not totally clear as there are men in at  least two generations of the Cittadini family who bear the name Carlo413 who were still  life painters and are linked to the better known Pier Francesco Cittadini, who was also a still life painter and worked in Guido Reni’s studio in Bologna.  While the  only  ‘Carlo’  Cittadini  listed  in  Theime‐Becker’s  Allgemeines  Lexikon  der Bildenden  Künstler  is  one  of  Pier  Francesco’s  22  children,414  the  art  historian Nicosetta Roio has positively  identified an older  ‘Carlo’ Cittadini, who was not  the son  but  the  brother  of  Pier  Francesco,415  and  who  also  was  a  still  life  painter  in Guido Reni’s  studio.416    In  addition,  legal  documents  confirm  the  existence  of  this older  Carlo  Cittadini,  who was married  to  Domenica  Dondi  on  June  20th  1660.417  Carlo Cittadini died before October 13th 1661, when his wife gave birth to their only child.418   Carlo  and  Pier  Francesco  Cittadini  worked  as  a  team  in  Reni’s  bottega.  Carlo’s life story is generally intertwined with his brother’s biography, which leads me  to  conclude  that  he was  also  a  pupil  of  Giuseppe Maria  Crespi  before  joining Guido Reni’s studio  in 1630,  the year Pier Francesco fled from the plague  in Milan and joined Renis studio.419  The Cittadini brothers main contribution in Reni’s studio was  to paint  in  the still  life genre  [Image 55 & 56] and  their  talents  for  rendering                                                         412 Theime & Becker 1998, (6) p. 16. 413 Luigi Crespi mentioned that there were a total of 4 Cittadini relatives who worked in Bologna, listing 2 sculptors, a poet, and a painter.   See Roio 1992, (2) p. 159‐164. Also see the entry on Carlo Cittadini, the son of Pier Francesco Cittadini who died in 1744 in: Theime & Becker 1998, (6) p. 16. 414 Theime & Becker 1998, (6) p. 16‐17. 415 Roio 1992, (2) p. 159‐164. 416 Roio 1992, (2) p. 161. 417 Roio 1992, (2) p. 159. 418 Roio 1992, (2) p. 161. 419 Roio 1992, (2) p. 165. 
Chakalova 67 
exquisite  animals  and birds  as well  as  fruit  and  flowers  arrangements  roused  the jealousy of rival artists such as Francesco Albani, who callously referred to this pair as "i  fruttaroli e  i  fioranti."420   Carlo and Pier Francesco Cittadini are credited with painting  a  number  of  floral  arrangements  on  other  artists  works  while  active  in Reni’s studio as can be seen on [Image 57].   In 1961, when Malvasia’s handwritten preparatory notes for Felsina Pettrice were published,421 further peculiarities about Carlo  Cittadini’s  personality  were  revealed.    For  example,  Carlo  is  said  to  have struggled  with  his  preparations  and  worked  exhaustingly  on  them,    he  even  fell asleep during his work.422   Furthermore, Malvasia, revealing the different  facets of Reni’s bottega  and  the  need  for  still  life  painters  in  a  seventeenth  century  studio, names both Cittadini  brothers  amongst Reni’s most  distinguished pupils.423    After Reni’s death in 1642, the brothers continued to work together, and Pier Francesco completed Carlo’s unfinished works upon his brother's death in 1661.424 
  
                                                        420 Roio 1992, (2) p. 160. 421 Roio 1992, (2) p. 159. 422 Roio 1992, (2) p.. 159. 423 Malvasia 1678, p. 106. 424 Roio 1992, (2) p. 159. 
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Pier Francesco Cittadini (il Milanese) (Milan, 1613/16 – November 19th 1681, Bologna)   Pier Francesco Cittadini and his brother Carlo fled from the plague outbreak in Milan  in  1630  that  had  claimed  their  teacher  Giuseppe Maria  Crespi.425    Upon their  arrival  in  Bologna,  the  Cittadini  brothers  were  accepted  into  Guido  Reni’s academy.426  Malvasia records that Reni immediately liked Pier Francesco Cittadini, and he became one of his best pupils.427  In fact, Cittadini was allowed to study from Reni’s original compositions shortly after arriving in the academy, and he produced an excellent copy of Reni’s Triumph of Job. 428   Cittadini  was  a  studious  pupil  who  took  time  to  learn  Reni’s  coloring  and often practiced emulating his maestro’s work.    In particular, he practiced drawing various  heads  that  were  painted  by  Reni.429    [Image  58]    In  mid  1635,  Cittadini completed  the High Altar  painting  for  S.  Stefano  and  two  years  later,  he  executed three more works  intended  for  the main  chapel, namely Christ  in Gethsemane,  the 
Scourging of Christ, and the Crown of Thorns.430  Both  Carlo  and  Pier  Francesco  Cittadini were well  known  for  their  skill  in rendering  fruit,  birds,  and nature.    [Image 59]    In  fact,  Luigi  Lanzi  notes  that Pier Francesco Cittadini had surpassed all his fellow scholars in Reni’s studio in painting the  still  life  genre.431    Furthermore,  Cittadini  was  frequently  sought  out  by quadraturists,  who  were  eager  to  secure  Cittadini  to  assist  in  their  “ornamental labors.”  432   [Image 60]   In this way, Cittadini collaborated with a number of Reni’s assistants while working  in  the via della Pescherie studio.   Cittadini  is said to have painted  the  two  flower  vases  on  Simone  Cantarini's  work  entitled  S.  Anthony  of                                                         425 Roio 1992, (3) p. 165. 426 Roio 1992, (3) p. 165. 427 Malvasia 1678, p. 106. 428 Roio 1992, (3) p. 165. 429 Roio 1992, (3) p. 168. 430 Theime & Becker 1998, (6) p. 16‐17. 431 Lanzi 1847, p. 134. 432 Lanzi 1847, p. 134. 
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Padua with  the  Infant  Jesus  and  Angels.  [Image  57]    In  addition  the  engraving  by Francesco  Gessi  entitled Madonna  and  Child  [Image  61]  documents  that  Cittadini specifically assisted other artists with painting floral details.  This reveals that Reni’s assistants  may  have  collaborated  with  one  another  to  complete  an  assignment based on their individual talents and strength.  In addition to his contribution in the still  life  genre,  Pier  Francesco  Cittadini  painted  a  prolific  number  of  portraits  for private Bolognese patrons.433  In fact, Cittadini became a favorite painter in Bologna and could charge prices that were sometimes as high as Guido Reni's.434   After Reni’s death  in 1642, both Carlo and Pier Francesco Cittadini went  to Rome where  they  learned  the  technique  of  copper  engraving.435    In  ca.  1650  the Cittadini  brothers  returned  to  Bologna  and  worked  for  a  number  of  important clients including Ludwig XIV and the Earl of Legnani. 436  In 1653, Cittadini married a certain  Julia437  with  whom  he  had  22  children.438    In  1654,  Cittadini  worked alongside his fellow Reni classmate, Giovanni Boulanger to decorate the Galleria di Bacco in the Sussuolo Palace in Modena.  Pier Francesco Cittadini died in 1681.  He was  so  esteemed  in  his  lifetime  that  Malvasia  had  planned  to  dedicate  a  Vita  to Cittadini  in  Felsina  Pettrice.    Since  Cittadini  was  still  alive  when  the  book  was published in 1678, Malvasia did not include him.439  
                                                        433 See Roio 1992, (3) p. 178‐183. 434 Roio 1992, (3) p. 165. 435 Theime & Becker 1998, (6) p. 16. 436 Theime & Becker 1998, (6) p. 16. 437 Roio 1992, (3) p. 166. 438 Theime & Becker 1998, (6) p. 17. 439 Roio 1992, (3) p. 165. 
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Cavaliere di Loretto Bartolomeo Coriolano  (Active in Bologna 1627‐1653)  
 
Giovanni Battista Coriolano (Active in Bologna, first half of the 17th century)
 
   The  Coriolano  brothers  worked  as  wood  and  copper  engravers  in  Guido Reni’s  studio  in  Bologna.440    Bartolomeo  Coriolano  was  known  for  his  skill  of painting directly on woodcarvings, and he is known as one of the last Italian artists to  have  used  this  technique.441    As  a  result,  Coriolano was  a  valuable member  in Guido  Reni’s  bottega  who  reproduced  a  number  of  Guido’s  designs  into engravings.442  Bartolomeo Coriolano is regarded as the more successful brother.  As a  result,  Giovanni  Battista  Coriolano’s  identity  and  artistic  contributions  are overshadowed by those of his brother Bartolomeo.443   However, Malvasia refers to the  ‘Coriolani’  in  the  plural  form  and  implies  that  they worked  together  in  Reni’s studio.444    Malvasia  notes  that  one  of  the  Coriolano,  presumably  Bartolomeo, engraved a number of Reni’s drawings for the Marchese Virgilio Malvezzi.445  Finally, the  Coriolano  brothers  received  a  number  of  Reni’s  autograph  drawings446  and Bartolomeo used them to directly  inspire eighteen of  the twenty one etchings that he completed for Pope Urban VIII while working in Rome. 447 
                                                        440 Malvasia 1678, p. 122. 441 Theime & Becker 1998, (6) p. 415. 442 Theime & Becker 1998, (6) p. 415‐416. 443 Theime & Becker 1998, (6) p. 416. 444 Malvasia 1678, p. 122. 445 Malvasia 1678, p. 122. 446 Malvasia 1678, p. 122. 447 Theime & Becker 1998, (6) p. 415. 
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Giovanni Giacomo da Mano (Bologna. Lived during the first half of the 17th century)   Giovanni Giacomo da Mano, a pupil of Guido Reni, is described by Malvasia as “a good citizen and a person of presence.”448  Apparently da Mano, who came from a noble Bolognese  family and was  financially well off, did not paint out of necessity but  rather  as  a  pastime,449  and  Malvasia  does  not  mention  da  Mano’s  artistic contributions in Reni’s studio.  Instead Malvasia credits da Mano with tasks such as the  delivery  of  Reni’s  Penitent  Mary  Magdalene  to  Cardinal  Barbarini  in  Rome  in 1627.450  Furthermore, Malvasia recognizes da Mano with helping Reni secure a loan from  Sigismondo  Zuffi  that  was  needed  to  satisfy  a  number  of  Reni’s  Roman creditors.451    In  other  words,  Giovanni  Giacomo  da  Mano  was  valuable  to  Reni because  of  his  excellent  social  and  financial  standing  that  provided  Reni  with valuable  connections  to  patrons  and  money.    Finally,  da  Mano  is  mentioned  by Malvasia for having sold two drawings of Reni’s Virtues in France.452  
Gioseffo Danedi (Montalto) (Treviglio, 1618 ‐ ?, ca. 1688)   Gioseffo Danedi was known more commonly as Montalto.  Danedi was a pupil of Guido Reni in Bolonga before he moved to Turin.453   Thereafter, Danedi worked in Milan,454 where he may have joined his brother Giovanni Stefano Danedi as a pupil in the studio of the Milanese artist Pier Francesco Mazzucchelli (Morazzone).455  
                                                        448 Malvasia 1678, p. 77. 449 Malvasia 1678, p. 124. 450 Malvasia 1678, p. 77. 451 Malvasia 1678, p. 89. 452 Malvasia 1678, p. 124. 453 Bryan 1865, p. 202. 454 Bryan 1865, p. 202. 455 Theime & Becker 1998, (7) p. 348. 
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Cavaliere Ercole de Maria (Ercolino di Guido. Ercolino Bolognese) (Lived during the first half of the 17th century. S. Giovanni in Perscieto ? ‐ ? Bologna)   Ercole  de  Maria  was  educated  by  Francesco  Gessi  before  he  joined  Guido Reni’s studio.  De Maria quickly mastered the art of painting and engraving in Reni’s style  and  became  one  of  Reni’s  most  trusted  assistants,  which  earned  him  the affectionate  nickname  Ercolino  di  Guido.456    Malvasia  recalls  that  de  Maria  was indeed such an exact copyist of Reni's work that once, when de Maria put his copy of a half completed painting in place of Reni’s original work, the maestro continued to work on de Maria’s version without suspicion “as if it had been his own.”457  Because de Maria successfully forged Reni’s style, even to the point of tricking the maestro, Reni “willingly employed [de Maria] in multiplying his … designs.”458  For example, Marcello Oretti recalls that de Maria painted two works for Cardinal Spada, namely a copy of Reni’s S. Michael Sacks the Devil and a copy of his  Judith.459   Attempting to reconstruct the full works of this painter is problematic and difficult, since de Maria primarily  painted  imitations  and  copies  for  Reni460  including  a  number  of Madonnas, Mary Magdalenes, and multiple images of saints. [Image 62].461    Ercole de Maria's  role  in Reni’s  studio went beyond  that of a  copyist,  as he was entrusted to hand deliver important paintings to their patrons.  For example, in 1635,  de  Maria  delivered  Reni’s’  Archangel  Michael  to  Rome,  which  was commissioned by Cardinal Antonio Marcello Barberini for the Capuchins of St. Mary of  Consolation.462    Reni’s  trust  in  de  Maria  was  so  great,  that  he  was  given permission to restore the painting in case it was damaged during transport.463  After de Maria delivered Reni’s work Archangel Michael to Cardinal Barberini, Pope Urban 
                                                        456 Cellini 1992, (5) p. 203. 457 Lanzi 1847, p. 99 . 458 Lanzi 1847, p. 99. 459 Cellini 1992, (5) p. 203. 460 Cellini 1992, (5) p. 203. 461 Cellini 1992, (5) p. 203. 462 Cellini 1992, (5) p. 203. 463 Cellini 1992, (5) p. 203. 
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VIII requested that de Maria make a copy.  De Maria’s rendition of the painting was so  well  received  in  Rome  that  it  was  praised  by  important  patrons464  and  more importantly, it earned de Maria the prestigious honor of Cavaliere di Loretto, a title that no other copyist had ever acquired from the Pope. 465 Ercole de Maria’s artistic contributions in Reni’s studio proves that a copyist of  de Maria’s  caliber  had  a  better  chance  at  success when working  directly  for  a 
bottega than when working on their own.  Thus, Reni’s Bolognese bottega provided de Maria with a comfortable and reliable working environment.  When Reni died in 1642,  de  Maria  received  a  large  number  of  Guido’s  drawings.466    Beyond  his association with Reni’s studio, there is little additional information about de Maria’s artistic activities.  In fact, Luigi Lanzi mentions that when he died, de Maria was still “in the flower of his age.”467   
 
                                                        464 Bryan 1865, p. 439.  465 Lanzi 1847, p. 99. 466 Malvasia 1678, p. 123. 467 Lanzi 1847, p. 99. 
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Michele Desubleo, (Michele Fiammingo, Desublei, de Subleo, Sobleo, Sobleau) (Maubeuge, 1601/02 – the end of 1676, Parma)   Michele  Desubleo  was  originally  from  Flanders  and  arrived  in  Bologna shortly before 1636.468  Desubleo’s earliest work while in Bologna suggests that he was  already  a  learned  painter  when  he  became  a  member  of  Reni’s  studio.469  Therefore,  his  Apollo  and  Diana  [Image  63  &  64]  show  a  naturalism  of  Flemish origin  and  no  traces  of  Reni’s  influence.470    As  a  result,  some  scholars  have connected  Desubleo  with  Abraham  Janseens,  who  may  have  been  Desubleo’s teacher before he moved to Bologna.471   Once  a  member  of  the  via  della  Peschire  academy  in  Bologna,  Desubleo quickly took on Reni’s manner.  However, some of his early works still show a hint of his Flemish background, including Desubleo’s painting of Hercules and Ophelia.472 [Image  65].    The  same  applies  to  his  self‐portrait  [Image  66]  that  is  attributed  to Desubleo by Raffalea Morselli, who notes that  it was executed while Desubleo was still  a pupil  in Reni’s academy.473    Interestingly,  this  self‐portrait depicts Desubleo sitting at a worktable with books, a palette of paints, and with an etching  in hand.  This  leads me to ask whether Desubleo  intended to portray Reni’s academy in  the background. Desubleo  became  one  of  Reni’s  most  distinguished  copyists,474  and completed  a  number  of  commissions  for  the  bottega.    In  1636,  he  painted  an altarpiece for the church of S. Urban near Castelfranco Emilia depicting S .Urban.475  In  1640,  Desubleo  completed  the  Foot  Washing  of  St.  Augustine  Feet  with  the appearance of Christ and a knee‐length portrait of a Madonna for the catholic sisters 
                                                        468 Theime & Becker 1998, (8) p. 156. 469 Theime & Becker 1998, (8) p. 156. 470 Cottino 1992, p. 207. 471 Theime & Becker 1998, (8) p. 156. 472 Cottino 1992, p. 209. 473 Cottino 1992, p. 209‐210. 474 Malvasia 1678, p. 106. 475 Theime & Becker 1998, (8) p. 156. 
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of  Gesu  and Maria,  both  of  which  are  located  in  the  Pinacotea  in  Bologna.476    In addition  to  these  paintings,  Desubleo  also  painted  a  knee‐length  version  of  Saint 
Agnes  with  the  Lamb  and  a  version  of  John  the  Baptist,  477  and  a  few  versions  of Reni’s Rape of Europa while in the studio.478  Desubleo may have painted a number of  other works  that,  according  to  Alberto  Cottino,  have  been  falsely  attributed  to Domenichino.479  Richard Spear seconds this claim citing a painting of David [Image 67]  by Desubleo  that  is  located  in  the Budapest  Szepmuveszeti Museum, which  is falsely attributed to Domenichino.480 After Reni’s death in 1642, Desubleo’s paintings began to take on Guercino’s manner, especially in terms of the coloring.481  In 1655, Desubleo left Bologna482 and went  on  to  have  a  successful  career  painting  for  patrons  in  Venice,  Milan,  and Parma.483   
                                                        476 Theime & Becker 1998, (8) p. 156. Theime & Becker 1998, (8) p. 156. 478 Cottino 1992, p. 212. 479 Cottino 1992, p. 208. 480 Cottino 1992, p. 209. 481 Theime & Becker 1998, (8) p. 156. Also see Lanzi 1847, p. 101. Also see Bryan 1865, p. 209. 482 Theime & Becker 1998, (8) p. 157. 483 Theime & Becker 1998, (8) p. 156‐157 . 
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Giuliano Dinarelli (Bologna, 1613 ‐ 1671/74, Bologna)   Giuliano Dinarelli was as a copyist in Guido Reni’s via della Pescherie studio.  He worked  directly  on  a  large  number  of  commissions  for  Reni,  and  he  earned  a salary of one scudo per month and he received meals.484  Marcello Oretti records the merits  of  Dinarelli’s  work  as  a  copyist  in  Reni’s  bottega.    He  notes  that  Reni retouched almost all of Dinarelli’s paintings before they were put up for sale.485  In fact, Reni had qualms about Dinarelli's  involvement  in so many of his works, even though  Reni  “made  [the  paintings  look  like]  his  own  hand”486  by  painting  over Dinarelli’s  imperfections.    While  working  in  Reni’s  studio,  Dinarelli  painted  the 
Guardian  Angel  [Image  68]  fresco  in  the  Church  of  S.  Maria  dei  Servi  in  Bologna, which  is  based  on  the  iconography  of Tobias  and  the  Angel.   While  this  fresco  is clearly not the work of a master painter, it shows that Reni employed assistants of many  different  skill  levels  in  order  to  satisfy  the  various  budgets  of  the  art enthusiasts who sought to buy art from his bottega.487 While  working  in  Reni’s  studio,  Dinarelli  painted  a  number  of  simple devotional  subjects  for  private  Bolognese  patrons  such  as  for  the  house  of Bertelli.488   Apparently  this was discrete  activity,  as Dinarelli  did not want  to  risk giving up any assignments  that came  from Reni’s bottega.489   After Reni’s death  in 1642,  Dinarelli  worked  as  an  estimator  and  consultant  for  a  nobleman  named Ventura Piccini and took on his nephew, Girolamo Bonesi, as his pupil.490 
 
                                                        484 Malvasia 1678, p. 73. 485 Ambrosini Massari 1992, (2) p. 235. 486 Malvasia 1678, p. 127. 487 Ambrosini Massari 1992, (2) p. 235. 488 Ambrosini Massari 1992, (2) p. 236. 489 Ambrosini Massari 1992, (2) p. 235. 490 Ambrosini Massari 1992, (2) p. 236. 
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Pietro Gallinari (Pierino del Signor Guido) (Bologna, ? – 1664, Modena) Pietro  Gallinari  was  a  pupil  of  Guido  Reni  who  earned  the  affectionate nickname Pierino  del  Sign.  Guido.491    Luigi  Lanzi  records  that  Gallinari’s  paintings were held in high esteem after Reni retouched them.492  His works include a number of  history  paintings.493    In  addition  to  Gallinari’s  artistic  contribution,  Malvasia records that he posed as Reni’s model.  Reni asked Gallinari to pose for a painting of a Madonna that he was working on for his own amusement.494  Malvasia notes that Reni made  use  of  Gallinari’s  “homely mug  [for  the Madonna]…  as  sometimes  any head, even an ill‐made one, served [Reni] well enough.”495  After Reni passed away in  1642,  Gallinari  worked  for  various  churches  in  Bologna  and  in  Guastalla.496  Gallinari died at a young age  in 1664,497 which ‐ as Luigi Lanzi notes  ‐ might have been that the result of poisoning.498 
                                                        491 Theime & Becker 1998, (9) p. 126. 492 Lanzi 1847, p. 102. 493 Bryan 1865, p. 268. 494 This work was given as a gift to Marco Bandinelli upon completion.   See Malvasia 1678, p. 135. 495 Malvasia 1678, p. 135. 496 Theime & Becker 1998, (9) p. 126. 497 Lanzi 1847, p. 102.  Also see Bryan 1865, p. 268. 498 Lanzi 1847, p. 102. 
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Francesco Gessi (Bologna, 20.1.1588 ‐ 1649, Bologna)   Francesco  Gessi  studied  under  Giovanni  Battista  Cremonini  and  Denys Calvaert before he became Guido Reni’s assistant.499  Gessi first joined Reni while he was working  in Rome  in  the  late 1610s.500   Gessi  studied Reni’s  compositions and quickly improved in Reni’s style.501  Reni invited Gessi to become his assistant after Gessi successfully executed a series of small drawings that were based on his own concepts.502  In 1620, Gessi joined Reni to complete the decorations of the dome in Ravenna.    Reni  also  employed  the  assistance  of  Giovan  Giacomo  Sementi  and Bartolomeo Marescotti for this assignment.  Gessi painted parts of the dome and the lunettes based on Reni’s drawings.503   Emilio Negro attributes the putti pictured in Image 69 & 70 to Gessi.504   Luigi Lanzi notes that Gessi’s work in Ravenna is “little inferior  to Guido’s”  and  Lanzi  aptly  dubs  Francesco Gessi  a  “second Guido.”505    In fact, Reni greatly appreciated both Gessi and Sementi’s abilities to emulate his style and considered them “equal to any masters at the time in Bologna.”506  In addition to assisting Reni with the decorations in Ravenna, Gessi, Sementi, and Marescotti were trusted to complete the decorations for the Gonzaga apartment of Duke Ferdinand  I  in Mantua.    This  time, Reni  sent his  respected  assistants  and gave  them  only  verbal  instructions  on  how  to  complete  the  mythological  and allegorical scenes.507  Furthermore, Gessi was involved in the production aspects of the  via  della  Pescherie  studio.    He  frequently  assisted  Reni  by  completing  the preliminary  stages  of  paintings.508    For  example,  1617  both  Gessi  and  Sementi                                                         499 Theime & Becker 1998, (9) p. 495. 500 Negro 1992, (1) p. 237. 501 Theime & Becker 1998, (9) p. 495. 502 Theime & Becker 1998, (9) p. 495. 503 Theime & Becker 1998, (9) p. 495. 504 Negro 1992, (1) p. 239. 505 Lanzi 1847, p. 97. 506 Lanzi 1847, p. 97. 507 Gessi painted the médaillons on the ceiling. See Theime & Becker 1998, (9) p. 495. 508 Malvasia 1678, p. 67. 
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assisted Reni on the Assumption of the Virgin with the 12 Apostle.509   Malvasia notes that Gessi  also painted  two copies of Reni’s Capuchin  Crucifixion.510   Even  though, Reni was  jealous of Gessi’s ability to work quickly511 he was nevertheless thankful for the fact that with Gessi’s help, the bottega was able to undertake and dispose of a great deal of work in a short time. 512 During  the  earliest  years  of  Reni’s  bottega,  Gessi  and  Sementi  were considered  to  be  Reni's  top  assistants.513    However  in  terms  of  their  rank,  Luigi Lanzi  expresses  that  Gessi  surpassed  Sementi  in  his  speed  and  creativity.514  Although Gessi was highly  valued by Reni,  their  relationship  soured  in 1621 after Reni  failed  to  complete  the  fresco  decorations  in  the  Dome  of  Naples.    Reni  had promised Gessi that he could assist him on this commission.   However, when local artists threatened Reni, he fled to Bologna and abandoned the project.  Gessi was so angered  by  Reni’s  actions  that  he  cut  off  all  ties  with  his  maestro  and  publicly berated  Reni.515    Despite  the  fact  that  Reni  had  cultivated  Gessi’s  talents  and provided  him  with  a  number  of  opportunities,  Gessi  only  “repaid  [Guido]  with ingratitude”516 and attempted to secure the failed Naples commission in 1624.517   Francesco  Gessi  transformed  his  relationship  to  Reni  from  partnership  to rivalry and opened up a competing studio  in Bologna.518   Because Gessi owned an infinite number of drawings by Reni,519 many of his works are difficult to attribute                                                         509 Malvasia 1678, p. 67. 510 Malvasia 1678, p. 70. 511 Lanzi 1847, p. 97.  Also see Negro 1992, (1) p. 237. 512 Malvasia 1678, p. 73. 513 Malvasia 1678, p. 73. 514 Lanzi 1847, p. 97. 515 Malvasia 1678, p. 75. 516 Malvasia 1678, p. 87. 517 However Gessi’s work was not well received was rejected and destroyed.   See Theime & Becker 1998, (9) p. 495. 518 Lanzi 1847, p. 97. Also see Theime & Becker 1998, (9) p. 495. 519 Negro 1992, (1) p. 242. 
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properly.    Lanzi  reveals  what  art  agents  and  purchasers  looked  for  when determining a ‘poor’ Guido from an original Gessi, namely that Gessi’s brush strokes are  “more  dry,  feeble  …  and  less  harmonious”  than  Reni’s.520    Gessi  painted  for ecclesiastic and private patrons throughout Italy.521  He died seven years after Guido Reni in 1649.   
Cavaliere di Cristo Antonio Giarola (Gerola. Cavaliere Copa) (Verona, ca. 1595 – 1665, ?)   Antonio  Giarola  was  a  student  of  Guido  Reni.522    Giarola  worked  as  an emulator of Reni’s style.   He is credited with painting a copy of Reni’s Fortuna and 
Cupid for Casa Patella in Rovigo.523  Giarola was also a pupil of Francesco Albani,524 who recommended him to the Duke of Mantua.  He was knighted Giarola Cavaliere di 
Cristo for his service to the Duke.525 
                                                        520 Lanzi 1847, p. 98. 521 Negro 1992, (1) p. 246‐249. 522 Theime & Becker 1998, (9) p. 591. Also see Bryan 1865, p. 282. 523 Theime & Becker 1998, (9) p. 591. 524 Bryan 1865, p. 282. 525 Theime & Becker 1998, (9) p. 591. 
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Vincenzo Gotti (Bologna, ca. 1582 – October 15th 1636, Reggio by Calabria)   Vincenzo Gotti and Guido Reni were classmates in the Bolognese academy of Denys Calvaert.526    In 1602, Gotti  joined Reni  in  the papal  city.527   Malvasia notes that in the earliest years of Reni’s career, Gotti was trusted to carry out negotiations and receive payments on Reni’s behalf.528   Vincenzo Gotti’s son, who is referred to by  Malvasia  as  Dr.  Gotti,  also  became  one  of  Renis'  confidants  and  received  an autograph drawing from the maestro for his service.529  
Enrico Kaiel (Fiammingo) (Flanders, ? – September 26th 1657, Bologna)   The Dutchman Enrico Kaiel worked as  a painter  and art dealer  in Bologna.  Raffaela Morselli recently discovered that Kaiel’s biography has been confused with another  Flemish  painter  named  Enrico,  who  was  active  in  Italy  during  the seventeenth  century.530    For  example,  Luigi  Lanzi  recorded  that  Fiammingo,  a resident of Italy originally from Flanders, was first a pupil of Jusepe de Ribera before becoming  a  follower  of  Guido  Reni.531    Morselli’s  research  shows,  however,  that these are in fact two different individuals namely, Enrico Kaiel, who was associated with Reni, and Enrico Somer, who was active in the circles of Ribera.532   Enrico Kaiel and the Bolognese painter Salvatore Buonaveri owned a shop in Bologna that specialized in the sale of devotional images.533  Morselli notes that the                                                         526 Theime & Becker 1998, (10) p. 422. 527 Malvasia 1678, p. 120. Also see Theime & Becker 1998, (10) p. 422. 528 Malvasia 1678, p. 114. 529 Malvasia 1678, p. 122. 530 Morselli 1992, (1) p. 275. 531 Lanzi 1847, p. 101. 532 Morselli 1992, (1) p. 275. 533  Kaiel’s  activity  as  an  arts  dealer  is  confirmed  by  a  document  dating  to  5. November 1657, where it is noted “Henricus de Teutonis Alemanus” owned a shop with  Salvatore  Buonaveri  that  specialized  in  the  sale  of  devotional  images.    This 
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idea  for  Kaiel’s  shop  was  based  on  a  northern  European  commercial  model.    It targeted the middle class and specialized in works to be sold quickly for profit.534  In this  way,  Morselli  notes  that  Kaiel  supplied  the  shop  with  prints,  frames,  and especially  with  copies  of  Guido  Reni  and  Benedetto  Possenti’s  paintings.535  Furthermore,  Morselli  suggests  that  Kaiel  had  been  a  pupil  of  Guido  Reni  before becoming associated with Buonaveri and opening the shop.536  However, there is no known artwork from Kaiel.  Therefore, his main activity in Reni’s via della Pescherie studio may have been that of a merchant who provided Reni’s pupils and assistants with an opportunity to sell copies of Reni’s paintings. 
                                                        document was  drawn  up  after  Kaiel’s  death,  and  says  that  all  the  contents  of  the shop were passed down to Buonaveri, and also that the assets were liquidated and the  inheritance  went  to  Kaiel’s  wife,  Livia  Cavagnini,  and  his  3  children  named Giovanni, Giuseppe, and Giovani Anotonie Enrico.   See Morselli 1992, (1) p. 275. 534 Morselli 1992, (1) p. 275. 535 Morselli 1992, (1) p. 275. 536 Morselli 1992, (1) p. 275. 
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Ludovico Lana (Codigoro by Ferrara, 1597 – August 26th 1646, Modena)   Ludovico Lana received his initial artistic training from the Ferraran painter Ippolito Scarsella, who is also called Scarsellino.537   Lana found success working as Scarsellino’s apprentice and painted at  least  twenty works  for various churches  in the  parish  of  Cordigoro.538    Lana  moved  to  Bologna  in  ca.  1615  to  further  his education and may have joined Guido Reni’s academy at that time.539  A short time later, in 1619540, Lana returned to Modena to work as court painter for Duke Cesare d’Este.541  Neither Malvasia nor any other documents mention that Lana was a pupil in Guido Reni’s via della Pescherie academy.   Yet, Lana’s copper engravings clearly  demonstrate his knowledge of Reni’s  technique.542  [Image 71]   While a number of Lana’s works  reference Reni’s designs and coloring,  such as his Crucifixion  [Image 72]  for  the  Votive  Church  in  Modena,  Lana  was  better  known  for  his  successful imitation of Guercino.543    In  fact, Lana was deemed by Luigi Lanzi  to be  the  freest and most accurate imitator of Guercino in his lifetime.544  
                                                        537 Theime & Becker 1998, (11) p. 280. 538 Mampieri 1992, p. 277. 539 Theime & Becker 1998, (11) p. 280. 540 In 1633, Lana filed to obtain Modenese citizenship by citing his 14‐year residence in the city.  See Mampieri 1992, p. 277. 541 Lana spent a short time in Rome working for Cardinal Pamphilj, but he spent most of his career in Modena where he ran an academy and worked in the service of the Duke.  See Theime & Becker 1998, (11) p. 280. Also see Mampieri 1992, p. 277‐280. 542 Theime & Becker 1998, (11) p. 280. 543 Theime & Becker 1998, (11) p. 280. Also see Bryan 1685, p. 384. 544 Lanzi 1828, (2) p. 65. 
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Pietro Lauri (Laurier. Lauro. Monsú Pietro di Guido. Pierre Dulauvier) (France ? ‐ 1696, Bologna)   The  Frenchman  Pietro  Lauri  was  first  documented  in  Bologna  in  the  year 1634 when he joined Guido Reni’s academy.545  Lauri promptly became one of Reni’s best pupils, and Malvasia notes that Lauri was always by Reni’s side.546  In fact, Lauri earned  the  nickname Monsu  Pierto  di  Guido  because  he  stayed  closely  associated with Reni until the maestro’s death in 1642.547 Lauri  worked  as  a  copyist  in  Reni’s  bottega.    Many  of  his  paintings  were retouched and sold as original artwork by Reni.548  In a letter to Cavaliere Francesco Inconiti,  Reni  recalls  that  he  often  retouched  the  heads  of  the  figures  in  Lauri’s paintings.549   Luigi Lanzi notes  that Reni  retouched Lauri’s Mary Magdalene  in  the Oratory  of  S.  Carlo  in  Volterra.550    In  1635,  Lauri  painted  the  Flight  from  Egypt (Pinacotea Comunale) for the sanctuary of Madonna della Celletta based on sketches by Reni.551  After Reni retouched this painting, Marcello Oretti praised the success of the work because it was esteemed for its beauty.552  Today this piece may be located in  the  Bradford  City  Art  Gallery,  where  Marina  Cellini  observed  a  painting  that comes very close to the work in question.553     In 1637, Reni sent Lauri to work on the prestigious papal commission for the decorations  of  the  church  in  Fort  Urbino.    Even  though  this  project  was commissioned to Reni by Pope Urban VIII, Reni sent Lauri along with the two best emulators  from his  studio  at  the  time,  Simone Cantarini  and Michele Desubleo,  to complete  the project.    In  fact,  the  trio only had Reni’s plans  and  sketches  in hand                                                         545 Cellini 1992, (6) p. 295. 546 Malvasia 1678, p. 73. 547 Malvasia 1678, p. 121. 548 Malvasia 1678, p. 120.   Also see Bryan 1685, p. 391. 549 Lanzi 1847, p. 101‐102. 550 Lanzi 1847, p. 101‐102. 551 Cellini 1992, (6) p. 295. 552 Cellini 1992, (6) p. 295. 553 Cellini 1992, (6) p. 295. 
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when they executed the commission.554  Furthermore, Lauri is noted for his copy of Reni’s Capuchin Crucifixion.   According  to Malvasia, Lauri’s version was painted at the  request  of  a  certain  Pinchiari  who  had  it  shipped  out  of  Bologna  upon completion.555  Malvasia comments that Guido was able to sell this work “without  touching  the head of  the Blessed Virgin,  since he said  it was done well and did not need any retouching,  in contrast  to  the head of St.  John to which he gave many additional brushstrokes.”556 After Reni’s death in 1642, Lauri moved to Modena where he may have had contacts  to  the  many  French  and  Flemish  artists  who  were  working  on  the decorations  of  the  Duke’s  Sussuolo  Palace.  While  in  Modena,  Lauri  painted  Holy 
Family [Image 73] for the church S. Vincenzo in Modena, which clearly demonstrates his  background  in  Reni’s  style.  557    By  the  1650s,  Lauri  had  returned  to  Bologna where he could and utilize the many contacts he had made while working in Reni’s studio.558  For example, Lauri painted a number of works for the church of S. Maria della Liberta and for the church of the Capuchins before his death in 1669. 559 
                                                        554 Cellini 1992, (6) p. 296. 555 Malvasia 1678, p. 120. 556 Malvasia 1678, p. 120. 557 Cellini 1992, (6) p. 296. 558 Cellini 1992, (6) p. 297. 559 Theime & Becker 1998, (11) p. 458. 
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Lorenzo Loli (Lolli) (Bologna, 1603/12 – April 5th 1691, Bologna)   Lorenzo Loli  is considered to be one of the best Bolognese engravers of the seventeenth century.560   Loli worked  in Guido Reni’s bottega  from the early 1630s until  Reni’s  death  in  1642.561    Malvasia  notes  that  Reni  specifically  honed  Loli’s talent for copper engraving.562  For example, Loli etched two versions of Bacchanal 
of the Putti [Image 74 & 75] that are reminiscent of Reni’s Bacchus.   Loli signed his engravings with his own name or he used “L. LL. F. or Lo. F. or Lau Lol”.563   Loli’s talents as an engraver were especially useful to the via della Pescherie studio, as high quality etchings of Reni’s compositions were easy to disseminate and helped Reni to secure commissions from patrons throughout Europe.564   Loli  became  one  of  Reni’s  most  trusted  pupils,  which  earned  him  the affectionate  nickname  Lorenzino  del  Signor  Guido.565    Malvasia  recalls  that  Loli showed great affection for Reni and put up with his various mood swings.  He was, however,  afraid  to  contradict  his  maestro.566    For  example,  Malvasia  tells  of  an incidents that took place shortly before Reni’s’ death which describes the dynamic of their relationship: “[Reni] finally gave Lorenzino Loli the task of gathering together all the best [drawings to put] them away in a chest.  When the pile increased so that they numbered  in  the hundreds, he asked  the master what should be done with them and Guido became perturbed.    ‘Give  them here  then,’ he  said and put them back behind him  in order  to  give  them  to  those who asked  for  them, 
                                                        560 Theime & Becker 1998, (12) p. 337. 561 Malvasia 1678, p. 121.  Also see Lanzi 1847, p. 102. 562 Ambrosini Massari 1992, (3) p. 301. 563 Bryan 1865, p. 412. 564 Ambrosini Massari 1992, (3) p. 301. 565 Bryan 1865, p. 412.  Also see Lanzi 1847, p. 387. 566 Ambrosini Massari 1992, (3) p. 301. 
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this to the great confusion of Lorenzino, who always knew very well that he could simply keep them.”567 Furthermore, Malvasia reveals that Reni took advantage of Loli’s trust.  For example, Reni sent Loli to meet with Count Annibale Ranuzzi, who in Reni’s eyes had “waited [too] long … to thank him for retouching a painting”568 at no cost.     Reni instructed the unsuspecting Loli to bring Ranuzzi a comb case worth 100 scudi, which had been a  gift  from  the  Count  to  Reni.    This  action  obviously  angered  Ranuzzi,  who  came directly  to  Reni’s  studio  to  confronted  him.    When  Reni  accused  Loli  for  the ‘mistake’, Loli  felt compelled to defend himself by  telling Ranuzzi  that he had only followed  Reni’s  orders.    As  a  result  of  speaking  out  against  Reni  in  front  of  his patron,  Loli  was  thrown  out  of  Reni’s  bottega.    In  fact,  Malvasia  reports  that  “in order to get back in, he had to beg his master over and over again.”569   Despite Reni’s abuse, Lorenzo Loli remained loyal to Guido Reni.  Loli’s talent for  engraving  provided  him with  steady  employment  in  Reni’s bottega.    After  the maestro’s death, Loli received a number of Reni’s original drawings,570 and painted works based on Reni’s designs. [Image 76]   Loli is also recorded in the studio in the days  after  Reni’s  death,  when  he  consoled  Reni’s  close  friend  Signor  Guidotti  by telling him stories about his maestro.571  Finally Loli became an assistant to Giovan Andrea  Sirani  and  remained  active  in  Bologna  until  his  death  in  1691.572    It  also should  be  noted  that  Loli’s  identity  has  at  times  been  confused  with  another engraver  named  Lorenzo,  namely  Lorenzo  Tinti,  who  may  have  been  Loli’s understudy in Sirani’s school.573   
                                                        567 Malvasia 1678, p. 121. 568 Malvasia 1678, p. 120. 569 Malvasia 1678, p. 120‐121. 570 Malvasia 1678, p. 121. 571 Malvasia 1678, p. 105. 572 Theime & Becker 1998, (11) p. 337. Also See Ambrosini Massari 1992, (3) p. 301. 573 Ambrosini Massari 1992, (3) p. 303. 
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Bartolommeo Marescotti (Bologna, 1590 ‐ after 1636, Bologna)   Bartolomeo Marescotti studied under the painter Giovanni Andrea Donducci (known  as Mastelletta)574  before  he  joined  Guido  Reni  in  ca.  1615.575   Marescotti was at best a mediocre painter.  Luigi Lanzi describes Marescotti as a ‘hasty imitator’ and  ‘corruptor’  of  Guido  Reni’s  manner  who  is  hardly  deserving  of  mention.576  Because Marescotti was an unsuccessful  imitator of Reni’s  style,577  it  is  surprising that he was invited to accompany Guido Reni and his assistants Francesco Gessi and Giovan  Giacomo  Sementi  to  Ravenna  to  execute  the  decorations  of  the  dome  in 1620.578   In  fact, Malvasia reveals that Marescotti was  invited on this commission for his  humorous  nature  because,  “when  the  group  got  together  he  always  seasoning the  assembly  with  new  witticisms.”579    While  working  with  Reni  in  Ravenna, Malvasia records that Marescotti asked his maestro: “I have always heard [the city being] called Ravenna of the Pine Nuts and after much time I have not seen a single one  on  the  table.”    Reni  attributed Marescotti’s  comment  “to  extreme  foolishness and  stupidity,”580  and  in  response  Guido  had  an  extravagant  meal  prepared  that featured  the pine nut  in each course.581   Malvasia concludes  that  it was  “all  to  the merriment and the satisfaction of Marescotti, who expressed more amazement with each course and kept the crowd laughing the whole time.582 
                                                        574 Cellini 1992, (7) p. 305. 575 Cellini 1992, (7) p. 305. 576 Lanzi 1847, p. 102. 577 Bryan 1865, p. 438. 578 Cellini 1992, (7) p. 305. 579 Malvasia 1678, p. 74. 580 Malvasia 1678, p. 74. 581 “There was a simulated junket of pint nuts and sugar.  The soup was made of the milk of the nuts.  There were diverse sauces of pine nuts and tarts and little cakes stuffed with the nuts.  And lastly there was a bread bowl of sweet meats.  Everyone sat on a well‐filled half sack of nuts.”  See Malvasia 1678, p 74‐75. 582 Malvasia 1678, p. 74‐75. 
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According to Marina Cellini, Marescotti’s contribution in the decoration of the dome in Ravenna may be limited to the row of heads that surround Christ.  [Image 77]  Cellini notes that these heads are repetitive and indistinct when compared with the  elegant  cherubs  and  archangels  executed  by  Gessi  and  Sementi.583   Bartolommeo Marescotti also  joined Gessi and Sementi  in Mantua  to complete  the decorations for the Galleria of Duke Ferdinand I Gonzaga’s apartment.584  Marescotti then  worked  in  Rome585,  but  his  only  surviving  work  is  located  in  S.  Stefano  in Bologna.  [Image  78].586    Because Marcello  Oretti  falsely  recorded  that  Marescotti died during the plague outbreak in Bologna,587 subsequent sources have incorrectly listed  Marescotti’s  death  year  as  1630.588    Yet,  Malvasia  records  that  in  1636, Cardinal Colonna asked Marescotti  to  sketch a  copy of Guercino’s Martyrdom of  S. 
Batholomew, which  at  the  time was  being  painted  for  the  Church  of  St. Martin  in Sienna.589  Thus Marescotti died sometime after 1636.  
                                                        583 Cellini 1992, (7) p. 305. 584 Theime & Felix 1998, (9) p. 495. 585 Cellini 1992, (7) p. 305. 586 Theime & Felix 1998, (13) p. 87. 587 Cellini 1992, (7) p. 305. 588 Theime & Felix 1998, (13) p. 87. 589 Cellini 1992, (7) p. 305. 
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Carlo Natali, (Il Guardolino) (Cremona, 1590‐ 1683, Cremona) 
  Carlo Natali studied under Andrea Mainardi before he joined Guido Reni’s via 
della  Pescherie  academy.590    Natali  also  studied  in  Rome  and  Genua  before  he returned to Cremona in 1623591 where he enjoyed a successful career and taught to a number of pupils.592 
 
 
Agostino Parisini. (Parisenio) (Active in Bologna ca. 1623/36)   Agostino Parisini was a wood and copper engraver active in Bologna during the first half of the seventeenth century.593  Malvasia notes that Parisini was a pupil of  Guido  Reni’s  and  had  received  autograph  drawings  from  the  maestro,594 therefore, Parisini may have been employed to engrave copies of Reni’s work. 
 
 
 
Giovanni Battista Pesari (Bologna. Lived during the first half of the 17th century)   Giovanni Battista  Pesari may have been  a  pupil  of  Guido Reni.    Luigi  Lanzi notes  that  Pesari  imitated  Reni  in  a  number  of  his  works,  including  painting  of 
Madonna at S. Paolo.595 
                                                        590 Lanzi 1847, p. 195.  Also see Theime & Becker 1998, (14) p. 351. 591 Theime & Becker 1998, (14) p. 351. 592 Lanzi 1828, (1) p. 195‐196. 593 Theime & Becker 1998, (15) p. 237. 594 Malvasia 1678, p. 120. 595 Lanzi 1828, (1) p. 61. 
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Antonio Randa (Bologna, Jan. 6th 1577 ‐ 1650, Rovigo)   Antonio Randa studied under Lucio Massari596 before he joined Gudio Reni’s academy.   According  to Malvasia, Randa was one of Reni’s most  capable pupils,597 [Image  79]  however  he  only  played  a  peripheral  role  in  the  studio598  because  in 1614,599  Randa  was  forced  to  leave  the  Felsina  territory  after  he  committed  a homicide.600    Randa  fled  to  Modena  where  the  Duke  granted  him  asylum  and appointed him court painter.601  
Murzio Rossi (Lived in the first half of the 17th century, died at a young age)   Murzio Rossi was a student of Massimo Stanzione in Naples before he joined Guido Reni’s school in Bologna.602  Lanzi notes that at the age of eighteen, Rossi was already a promising artist and he was chosen to paint in the Carthusian monastery Certosa di Bologna. 603  Lanzi also adds that Rossi died at a young age.604  
                                                        596 Lanzi 1847, p. 124.  Also see Morselli 1992, (2) p. 309.  Also see Bryan 1816, p. 620. 597 Malvasia 1678, p. 106. 598 Morselli 1992, (2) p. 309. 599 Theime & Becker 1998, (16) p. 4.  Also see Lanzi 1847, p. 124.   Also see Bryan 1865, p. 620. 600 Morselli 1992, (2) p. 309.  Also see Lanzi 1847, p. 124. 601 Lanzi 1847, p. 124. 602 Lanzi 1828, (1) p. 213. 603 Lanzi 1828, (1) p. 213. 604 Lanzi 1828, (1) p. 213. 
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Ercole Ruggieri (Ercolino del Gessi) (Bologna. Lived during the first half of the 17th century)   Ercole  Ruggieri  is  recorded  as  one  of  Guido  Reni’s  most  distinguished pupils.605  Furthermore  Ruggieri  studied  in  Francesco  Gessi’s  academy.  with  his brother  Giovanni  Battista  Ruggierei.606    Most  of  Ercole  Ruggieri’s  paintings  are located  in  Bologna,607  where  he  was  well  known  for  his  ability  to  emulate  Gessi.  Luigi  Lanzi  notes  that  Ercole was,  in  fact,  such  a  good  copyist  of  Francesco Gessi, that  Ruggieri’s  works  can  easily  be  mistaken  for  the  originals.608    As  a  result, Ruggieri earned the nickname Ercolino del Gessi. 609 
 
Emilio Savonanzi (Bologna, June 19th 1580 ‐ 1660, Camerino)   Emilio Savonanzi was a bolognese nobleman who, according  to Luigi Lanzi, “attached  himself  to  art  when  barely  having  reached  manhood.”610    Before  he attended Reni’s academy, Savonanzi was a  student of Giovanni Battista Cremonini and Carracci between ca. 1600 and 1610.611  Apparently Savonanzi was “addicted to changing  masters.”612    First,  he  joined  Guido  Reni's  academy,  then  Guercino  de Cento's  and  finally  Alessandro  Algardi's  studio.613    Although  the  exact  years  that Savonanzi worked  under  each master  is  unknown,  he  likely  joined Reni’s bottega after  Cremonini’s  death  in  1610  as  his  work  shows  an  influence  of  Reni’s  style. [Image 80]  Considering that Savonanzi had two other teachers after Guido Reni and before he was married in Rome in 1623,614 he may only have studied under Reni for                                                         605 Malvasia 1678, p. 106. 606 Lanzi 1847, p. 98. 607 Theime & Becker 1998, (17) p. 182. 608 Lanzi 1847, p. 98. 609 Lanzi 1847, p. 98. 610 Lanzi 1847, p. 48. 611 Vicini 1992, p. 315. 612 Lanzi 1847, p. 48. 613 Lanzi 1847, p. 48. Also see Vicini 1992, p. 315. 614 Vicini 1992, p. 316. 
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a  very  short  time.    Thus,  Savonanzi’s  contribution  in  Reni’s  studio  is  virtually unmentioned  by  Malvasia,  who  only  refers  to  Savonanzi’s  incomparable physiognomy and the fact that Reni gladly had him pose as a model.615  
Luigi Scaramuccia (Girupeno. Il Perugino) (Perugia, December 3rd 1616 ‐ August 3rd 1680, Milan)   Luigi  Scaramuccia  studied  painting  with  his  father  Giovanni  Antonio Scarmuccia  before  he  joined  Guido  Reni’s  academy  at  the  same  time  as  Giovanni Domenico  Cerrini.616    Luigi  Lanzi  recalls  that  Scaramuccia’s  work  was  more consistant than the work of his classmate Cerrini.617  Furthermore, Lanzi notes that Scaramuccia worked in Milan.618  In addition to working as a painter and engraver, Scaramuccia  published  biographies  about  the  artists  active  in  Italy  during  the Baroque period.619  
Girolamo Scarselli (Scarsello) (Active during the mid 17th century in Bologna, Milan, and Turin)   Girolamo Scarselli studied under Guido Reni620 before he became a pupil of Francesco Gessi.621  Malvasia recalls that Scarselli was a talented etcher and painter who  engraved  and  sold  a  copy  of  Reni’s Goddess  of  Fortune  for  the Abbot Gavotti without  the  maestro’s  permission.622    While  working  in  the  via  della  Pescherie 
                                                        615 Malvasia 1678, p. 135. 616 Lanzi 1828, (1) p. 212. 617 Lanzi 1828, (1) p. 212. 618 Lanzi 1828, (2) p. 321. 619 Theime & Becker 1998, (17) p. 531. 620 Malvasia 1678, p. 73. 621 Theime & Becker 1998, (17) p. 534. 622 Malvasia 1678, p. 73. 
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studio, Scarselli also painted the head of an old man which was retouched by Reni and sold to the Machiavelli family.623 
 
Giovan Giacomo Sementi (Sementa, Semenza) (Bologna, July 18th 1583624 ‐ September 8th 1636, Rome)   Giovan Giacomo Sementi’s biography is aligned with Francesco Gessi, as they both  studied  under  Denys  Calvaert  before  joining  Guido  Reni  in  1612.625    Once Sementi began working with Reni, he and Gessi quickly became successful imitators of  Reni’s  style.    In  fact,  Malvasia  upholds  that  Sementi  and  Gessi  were  the  best copyists in the history of Reni’s bottega.626  Sementi worked very closely with Reni on a number of commissions, and he was heavily involved in the production aspects of the studio.  Malvasia notes that Sementi, the recipient of  a large number of Reni’s drawings,627  transferred  Reni’s  compositions  onto  canvas  and  completed  the preliminary  work  so  that  Reni  only  had  to  retouch  the  painting  to  give  it  his signature look.628  For example, Sementi and Gessi assisted Reni on the preliminary work for his Assumption the Virgin and 12 Apostles in 1617.  When Reni decided to host  an  open  house  to  allow  for  a  viewing  of  this  painting,  he  even  had  Sementi stand guard and take note of the comments by Reni's rivals.629  Because they could help speed up production in the bottega, which was overloaded with commissions, Sementi  and  Gessi  helped  to  secure  great  economic  gain  for  Reni.    Reni  openly expressed his gratification that with Gessi and Sementi’s assistance, he was able to completed a lot of work in a short amount of time.630 
                                                        623 Malvasia 1678, p. 122. 624 While Semeneti’s birth date is generally listed as 1580, the art historian Emilio Negro has identified the correct birth year as 1583.  See Negro 1992, (2) p. 327. 625 Negro 1992, (2) p. 328. 626 Malvasia 1678, p. 73. 627 Malvasia 1678, p. 122. 628 Malvasia 1678, p. 73. 629 Malvasia 1678, p. 67. 630 Malvasia 1678, p. 73. 
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While working in Reni’s studio between 1610 and 1614, Sementi executed a painting  of  Saint  Frances  [Image  81]  for  the  church  of  S.  Catherina  di  strada Maggiore  in  Bologna,  as  well  as  a  Martyrdom  of  S.  Catherine  [Image  82]  and  a 
Martyrdom  of  S.  Eugina  [Image  83], which  are  located  in  the  Bologna  Pinacoteca Nazionale.    Between  1615  and  1620,  Sementi  executed  a Martyrdom  of  S.  Orsola [Image 84]  for  the church of S. Martino  in Bologna and a Christ Carrying  the Cross [Image 85] that is located in the Bologna Pinacoteca Nazionale.631  In 1617, Sementi, Gessi  and  Bartolommeo  Marescotti  assisted  Reni  with  the  decorations  for  the Cathedral  of  Ravenna.    Malvasia  notes  that  while  executing  this  project,  Sementi tried  to  show  something of  his  own genius  so he worked hard  to  stay  away  from Reni’s ideas.632 Cellini credits both Sementi and Gessi with having painted a number of elegant cherubs and archangels in the dome.633 Luigi Lanzi notes that Sementi was an excellent emulator of Reni and when compared  to  his  counterpart  Gessi,  Lanzi  elevates  Sementi  for more  “correctness, erudition, and strength.”634  Sementi painted a number of copies of Reni’s works that were  mistakenly  attributed  to  his  maestro,  including  a  painting  of  Joseph  and 
Potiphar’s wife.  [Image 86]635   Reni was an outspoken  fan of Sementi who  “he  felt [was] equal to any master at the time in Bologna,”636 even himself.  Consequently, in 1617, Reni sent Sementi, Gessi, and Bartolomeo Marescotti to execute the frescos of the  Villa  Favorita  in  Mantua  on  his  behalf,  with  only  preliminary  drawings  in hand.637  In  addition  to  painting,  Sementi  was  also  a  learned  copper  engraver.  Furthermore,  Sementi  helped  to  broker  commissions  for  Reni’s  bottega.638                                                          631 Negro 1992, (2) p. 329. 632 Malvasia 1678, p. 74. 633 Cellini 1992, (7) p. 305. 634 Lanzi 1847, p. 97. 635 Negro 1992, (2) p. 329. 636 Lanzi 1847, p. 97. 637 Negro 1992, (2) p. 328. 638 Malvasia 1678, p. 114. 
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Unfortunately, Sementi and Reni’s relationship soured around 1622.  This prompted Sementi to leave Bologna for Rome.639  Once in the papal city, Sementi worked in the service of Maurizio di Savoia and joined the Accademia S. Luca in 1630.640  Despite having  been  supported  by  Guido  Reni  during  his  early  career,  Sementi  is  said  to have  repaid  Reni  with  ingratitude  when  he  told  the  papal  court  that  Reni  was  a terrible procrastinator.  641    In response Malvasia recalls  that Reni publically called Sementi  a  two‐faced  fake  and  the  broken  relationship  between Reni  and  Sementi was never repaired. 642  
                                                        639 Malvasia 1678, p. 76. 640 Theime & Becker 1998, (18) p. 485. 641 Malvasia 1678, p. 76. 642 Malvasia 1678, p. 76 & 87. 
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Guido Signorini  (Bologna. ? ‐ died ca. 1650, Rome)   Guido  Signorini  was  Guido  Reni’s  Bolognese  cousin,643  a  mediocre  painter who was active in Rome.644  Signorini should not be confused with another painter by the same name who was a student of Carlo Cignani.645   After Reni died in 1642, Signorini  traveled  to Bologna because he was  the sole  inheritor of Reni’s estate646 and he was in charge of the liquidation of Reni’s via della Pescherie studio.647  Under the  guidance  of  Reni’s  close  friend  and  confidant  Sauolo  Guidotti,  Signorini authorized Giovanni Andrea Sirani and Marco Bandinelli to be the official executors of Reni’s will.648   Furthermore, Malvasia reveals Signorini’s exact plan to cover the debts  of Reni’s bottega.    Patrons who had paid  a  deposit  for  a  painting but  never received  it  were  given  the  option  to  pick  up  a  preliminary  or  unfinished  work.  Malvasia notes that,  “in the last years of [his] life it was [Reni’s] custom, once having accepted an order for a work, to start quickly to sketching, and to do a lot of work on the project, so that if overtaken by death his conscience would not be aggravated by thought of the restitution of earnest money or down payments.”649   In  other  words,  Reni’s  patrons  were  offered  those  very  drawings  and  unfinished paintings that the maestro had started after he had received their deposit, and many of  his  sponsors  accepted  them.650    Moreover,  Signorini  offered  Reni’s  patrons  a chance to sell their unfinished commissions together with other objects from the via 
della Pescherie studio at a public auction. 651 
                                                        643 Lanzi 1847, p. 438. 644 Malvasia 1678, p. 105. 645 Lanzi 1847, p. 438. 646 Malvasia 1678, p.  106. 647 Malvasia 1678, p.  106. 648 Malvasia 1678, p.  104‐105. 649 Malvasia 1678, p.  105. 650 Malvasia 1678, p.  105. 651 Malvasia 1678, p. 105. 
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  In addition to satisfying the demands of Reni’s patrons, Guido Signorini gave a  large  number  of  Reni’s  drawings  to  the  assistants  and  pupils.652    Reni’s  most trusted  assistant,  Giovanni  Andrea  Sirani  obtained  a  large  box  full  of  letters  that Reni had personally received from various Popes and Cardinals or princes and kings throughout  Europe.653    Furthermore,  Signorini  accepted  one  doubloon  each  from Sirani  and  Lorenzo  Loli  for  “thirty  four  of  the  most  finished  drawings”  in  Reni’s collection, which Malvasia  considered  to  be  an  “absurdly  low  price.”654    Signorini also  haggled  with  Reni’s  manager  Marco  Bandinelli,  whose  demands  after  Reni’s death  were  described  by  Malvasia  as  insatiable  and  greedy.655    Finally,  a  few hundred scudi were left over for Signorini, “which could have been a greater sum if he  had  not  been  in  such  a  hurry  to  return  home”  to  Rome.656      In  fact,  Malvasia heavily criticized the manner in which Signorini dealt with the items left behind in the  bottega  and  noted  that  the  Signorini  “wanted  to  pay  [off  Reni’s  patrons  and creditors] promptly on the basis of their bare statement” instead of looking for the highest bidder for each work.657 
                                                        652 Malvasia 1678, p. 123. 653 Malvasia 1678, p. 123. 654 Malvasia 1678, p. 106. 655 Malvasia 1678, p. 105‐106. 656 Malvasia 1678, p. 106. 657 Malvasia 1678, p. 104‐105. 
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Giovanni Andrea Sirani (Bologna, September 4th 1610 – May 21st 1670, Bologna)   Giovanni Andrea Sirani studied under a number of teachers before he joined Guido Reni’s bottega  in  the early 1630s.   First Sirani was a pupil of  the  landscape painter  Florio Macchi,  then  of  Ludovico  Carracci,  followed  by  Benedetto  Possenti, and finally of Giacomo Cavedone658 before he joined Reni's bottega while he was still of young age.659  Malvasia notes that Sirani received a solid background in drawing from  Cavedone  before  he  entered  Reni’s  studio,660  and  Sirani  quickly  became  an excellent  copyist  of  Reni’s manner.  [Image  87]    As  a  result,  Sirani  became  Reni’s most  trusted  assistant  in  the  history  of  the  bottega  who  remained  loyal  to  the maestro until his death in 1642.661    In Felsina Pittrice, Malvasia describes Sirani’s personality as enthusiastic and happy, but inquisitive in nature.  662   Furthermore, Sirani is noted as an eager pupil who was dedicated to the study of science, medicine, and the arts.   Sirani collected books and experimented with different paint tones and with the effects of artificial lighting.663    Sirani  was  also  known  to  act  petty  and  jealous,  especially  toward Simone Cantarini.   For example, Malvasia recalls  that Sirani and Cantarini’s rivalry lasted their entire lifetime, especially after Cantarini publically humiliated Sirani by using white chalk  to correct  the proportions of  the anatomy  in Sirani’s painting of 
Elijah and the Angel.664   Guido  Reni  could  count  on  Sirani’s  “fidelity  and  discretion.”665    In  fact, Malvasia recalls  that Sirani was obedient  to Reni and  that he would go along with 
                                                        658 Theime & Becker 1998, (19) p. 100. 659 Theime & Becker 1998, (19) p. 100. 660 Frisoni 1992, p. 365. 661 Bryan 1816, p. 740. Also see Malvasia 1678, p. 73. 662 Frisoni 1992, p. 365. 663 Frisoni 1992, p. 365. 664 Frisoni 1992, p. 365. 665 Malvasia 1678, p. 73. 
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whatever task Reni gave him.666  Reni relied heavily on Sirani to assist him with the immense workload that the bottega received, which was so large by the 1630s, that a single maestro could not possibly have undertaken it alone.667   Thus, Reni asked Sirani to rough out his compositions on canvas and go so far as to paint the work so that Reni only had to finalize it by retouching.668  Sirani was truly deeply involved in this process, which prompted Reni to admit his misgivings about letting an assistant do so much work on his designs.669    In addition to assisting Reni on preparing his paintings,  Sirani  also  painted  a  number  of  copies  of  Reni’s  works  including  two versions  of  Reni’s  Ascension  of  Mary.  [Image  88  &  89]  Finally,  Sirani  produced  a large  number  of  etchings  for  the  bottega  and  acted  as  an  intermediary  to  Reni’s patrons when brokering payments.670 Sirani remained Reni’s loyal follower until 1642.  Reni was so fond of Sirani that according to Malvasia, Reni praised Sirani on his deathbed and exhorted Sirani to  continue  in his work.671    Sirani  and Lorenzo Loli  remained  in  the  studio  in  the days after Reni’s death to console Reni’s close friend Signor Guidotti by telling him stories  about  their maestro.672    Furthermore,  Signorini  Gudio  and  Sauolo Guidotti authorized Sirani and Marco Bandinello to be the official executors of Reni’s will.673  Sirani received a large box full or Reni’s personal letters from his patrons674 as well as many of Reni’s autograph etchings and drawings.675  Furthermore, Sirani paid one 
doubloon in exchange for thirty‐four of Reni’s “most finished drawings,” 676 a putti in clay and a number of “other things that would take a  long time to  list.”677   Sirani’s                                                         666 Frisoni 1992, p. 365. 667 Malvasia 1678, p. 73. 668 Malvasia 1678, p. 73. 669 Malvasia 1678, p. 127. 670 Malvasia 1678, p. 114‐115. 671 Malvasia 1678, p. 102. 672 Malvasia 1678, p. 105. 673 Malvasia 1678, p. 104‐105. 674 Malvasia 1678, p. 110. 675 Malvasia 1678, p. 123. 676 Malvasia 1678, p. 106. 677 Malvasia 1678, p. 138. 
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last act as Reni’s most valued assistant was to completed the maestro’s unfinished commissions  that  had  been  paid  for  in  advance.678    Giovan  Battista  Bolognini reported to Malvasia that these works include Persephone, Liberty and Modesty, and number  of  female  figures  such  as  the Madonna  of  Cuicito,  which  is  located  in  the Hermitage  in  St.  Petersburg.679    After  1642,  Sirani  continued  to  paint  for  private patrons  in  Bologna,  for  instance  in  the  palace  of  the  Procurator  Bianconcini.680  Sirani was truly enthusiastic about the arts and took on Reni’s pupil Lorenzo Loli as his  apprentice  and  taught  his  three  daughters  how  to  paint.681    Sirani  died  in Bologna in 1670.682 
Giacomo Antonio Stefanoni (Steffanoni, Stephanoni) (Bologna. Lived during the first half of the 17th century)   Giacomo  Antonio  Stefanoni worked  in  Rome  as  a  copper  engraver  and  art dealer with his father Pietro Stefanoni.683  Giacomo Antonio Stefanoni’s only contact with Guido Reni took place in Rome in the early 1610s when Reni hired Stefanoni to engrave a  copy of his Massacre of  the  Innocents.   According  to Malvasia,  Stefanoni executed  this  assignment  with  “great  boldness,  but  with  little  likeness  in  the faces.”684  In return for his service, Reni gave Stefanoni a copper engraving of a putto 
                                                        678 Bryan 1816, p. 740. Also See Malvasia 1678, p. 103.  679 Roio 1992, (1) p. 33. Also see Frisoni 1992, p. 365. 680 Theime & Becker 1998, (19) p. 99. 681 Barbara, Anna Maria, and Elisabetta Sirani.  See Ambrosini Massari 1992, (3) p. 301. See Theime & Becker 1998, (19) p. 99‐102. 682 Lanzi 1847, p. 438. 683 Pietro Stefanoni was born 1589 in Vicenza. See Theime & Becker 1998, (19) p. 532. 684 Malvasia 1678, p. 60. 
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that  was  based  on  Giovanni  Antonio  Cangiasi’s  angels.685    There  is  no  further evidence to support that Stefanoni contributed to Reni’s Bolognese bottega.686 
Giovanni Maria Tamburini (Bologna, ca. 1577 ‐ after 1660, ?)   Giovanni  Maria  Tamburini  studied  under  Pietro  Faccini687  until  he  died  in 1602.688  Shortly thereafter Tamburini joined Guido Reni’s studio.689  Reni was very fond of Tamburini and described him as a  “great and upright” man.690   Tamburini worked  as  a  copyist  in  Reni’s  bottega  and  assisted  Reni  on  a  number  of commissions.   For  instance, he collaborated with Reni on  the Triumph of S. Giobbe that  was  commissioned  for  S.  Maria  della  Pieta  in  Bologna.691    Malvasia  credits Tamburini with painting the tromp d'oeil effect on the portico, and praises him for the “intelligent and grand” acuity of the architectural perspective.692   Furthermore, there  are  a  number  of  paintings  that  Tamburini  executed  for  the  churches  of Bologna, which were not only based on Reni’s designs but were actually retouched by  Reni  himself.    For  example,  Reni  put  the  finishing  touches  on  Tamburini’s 
Annunciation  and  S.  Lorenzo  [Image  90],  which was  commissioned  for  the  chapel Vitali  in  S.  Maria  della  Vita  in  Bologna.693    Malvasia  recalls  three  more  “very retouched”694 examples of Tamburini’s paintings that were executed for the chapel Buoncompagni in S. Pietro, namely a Pieta, S. Rocco and Gregory XIII. 
                                                        685 Malvasia 1678, p. 122. 686 Theime & Becker 1998, (19) p. 532. 687 Theime & Becker 1998, (20) p. 423‐424. 688 Lanzi 1847, p. 125. 689 Cellini 1992, (8) p. 383. 690 Malvasia 1678, p. 122. 691 This work was commissioned in 1601 but completed in 1636. See Cellini 1992, (8) p. 383. 692 Cellini 1992, (8) p. 383. 693 Cellini 1992, (8) p. 383. 694 Cellini 1992, (8) p. 383. 
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Flaminio Torri (Torre. Torri dagli Ancinelli) (Bologna, 1621 ‐ 1661, Modena)   Flaminio  Torri  joined  Guido  Reni’s  academy  after  initially  training  with Giacomo Cavedone.695  Torri was an excellent imitator of Reni’s style, and he painted and  etched  copies  of many of Reni’s works.696    Luigi  Lanzi  notes  that Torri was  a very  talented  copyist, whose works were  executed with  such  ease  and  perfection that they “brought [Torri] as high a price … as was given for the originals of eminent artists.”697    In  other  words,  a  talented  imitator  like  Torri  was  afforded  the opportunity  to earn good money  in a bottega  like Reni’s.   However Torri’s  time  in Reni’s shop was short lived because he was fired from the workshop.698  The terms of Torri’s dismissal remain unclear, but considering  that even to experts699 Torri’s etchings looked as if they had actually been executed by Reni himself, it is possible that Torri was caught copying and selling Reni’s originals, which unfortunately was not uncommon in Reni’s bottega.700   After  his  dismissal  by  Guido  Reni,  Torri  immediately  joined  Simone Cantarini's  academy.701    Cantarini  was  Reni’s  former  pupil  who  turned  rival,  and now gladly accepted Torri into his school.  In fact, Cantarini was noted for frequently praising Torri  for  his  talents.702    Torri  enjoyed  a  successful  career  in Bologna. He painted a large number of original compositions for the churches of Bologna as well as works commissioned for private patrons.703.  [Image 91]  After Cantarini’s death 
                                                        695 Theime & Becker 1998, (21) p. 303. 696 Bryan 1816, p. 487. Also see Ambrosini Massari 1992, (4) p. 395‐398. 697 Lanzi 1847, p. 107. 698 Ambrosini Massari 1992, (4), p. 391. 699 Bryan 1816, p. 487. 700 Malvasia 1678, p. 73. 701 Theime & Becker 1998, (21) p. 303. 702 Theime & Becker 1998, (21) p. 303. 703 Bryan 1816, p. 487. 
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in 1648, Torri took over as master of Cantarini’s academy and attracted several new pupils.704  Finally, Torri became court painter in Modena where he died in 1661.705 
Venanzi (Giovanni or Francesco) (Pesaro, 1628 – after 1670, ?)   Malvasia  notes  that  Venanzi  was  a  distinguished  pupil  of  Guido  Reni.706   Venanzi was young when Reni died  in 1642 and he  continued  to  study  in Simone Cantarini’s academy.707   Venanzi painted  for  the churches of Bologna as well as  in Pesaro.708    Because  Venanzi’s  work  clearly  demonstrates  knowledge  of  Cesare Gennari style709, Venanzi may also have also studied under Gennari.710   
 
 
Signor Vignati (Active in Bologna ca. 1620/30)   Malvasia  recalls  that  Vignati  was  one  of  the  most  zealous  pupils  in  Guido Reni’s academy who copied the maestro’s works.711    In fact, Vignati  is said to have bribed  the  guards  of  the  Accademia  della  Porte  in  Bologna  where,  in  just  three nights,  he  deceitfully  copied Reni’s  hidden masterpiece  and work  in  progress,  the 
Abduction of Helen. 712 [Image 92] 
                                                        704 They include Dirolamo Rossi, Lorenzo Pasinelli, Giulio Cesare Milani, Giovanni Viani.  See Lanzi 1847, p. 105 & 142  705 Lanzi 1847, p. 105. 706 Malvasia 1678, p. 106. 707 Lanzi 1847, p. 105‐106. 708 Bryan 1865, p. 533‐534. 709 Bryan 1865, p. 533. 710 Lanzi 1847, p. 106. 711 Malvasia 1678, p. 73. 712 Malvasia 1678, p. 73. 
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(88) Ascension of Mary after Reni, Giovanni Andrea Sirani, Private Collection, Bologna.         
    
  
(89) Ascension of Mary after Reni, Giovanni Andrea Sirani, Parish Church of S. Maria Assunta, Borgo Panigale.        
Chakalova 155 
       
(90)  The  Annunciation  and  S.  Lorenzo after  Guido  Reni,  Giovanni  Maria Tamburini,  Church  of  S.  Maria  della Vita, Bologna.          
      
(91)  S.  Anthony  of  Padua,  Flaminio Torri,  Church  of  the  Observance, Imola. 
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(92) The Abduction of Helen, Guido Reni, Musée de Louvre, Paris        
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SUMMARY: THE STUDIO OF GUIDO RENI 
 Hailed  as  one  of  the  most  talented  painters  of  the  seventeenth  century, Guido Reni attracted the attention of the wealthiest and most influential patrons of  his  time.    After  working  for  over  a  decade  in  Rome  at  the  turn  of  the seventeenth  century,  Reni  had  reached  celebrity  status.    Because  Reni  was greatly  admired  he  was  highly  paid  for  his  work,  and  he  even  employed strategies  to  ensure  that  he  stayed  in  demand.    In  fact,  Reni  deliberately challenged  the  existing  conventions  that  defined  the  price  of  a  piece  of  art,  he insisted on being paid for his name.   Thus Reni belonged to a new generation of artists  whose  outstanding  reputation  allowed  them  to  enjoy  freedom  and autonomy  in  their profession.    In other words, when Reni  left  the papal city  for his native Bologna in 1614, he still enjoyed the continued support of his patrons.  Due  to  Reni’s  high  social  standing  and  sound  financial  grounding,  he  was  no longer  restricted  to  working  as  a  salaried  painter  in  Rome  but  could  open  his own studio in Bologna.  For the next twenty‐eight years, Reni dominated the arts scene  and  soon  it  became  common  knowledge  to  many  painters  that  an association  with  Reni’s  studio  was  almost  a  guarantee  for  work.    In  fact,  Reni attracted as many as two hundred pupils to his Bolognese studio in the via della 
Peschiere.  Reni relied heavily on his assistants to help him complete work, and it was his goal to teach them how to masterfully emulate his style.  In other words, the  studio  acted  as  both  a  school  and  a  workshop,  which  specialized  in reproducing Reni's works in his style. The goal of this study is to take an accurate account of Guido Reni’s studio in  Bologna.    In  Chapter  One,  I  will  take  a  close  look  at  Reni’s  career  and  the circumstances  surrounding  his  rapid  rise  to  wealth  and  fame  during  the  early seventeenth century in Rome.  In my second chapter, I will investigate the city of Bologna as  a  center  for  art  and  trade.    Since Rome  ‐  and not Bologna  ‐ was  the city  where  a  painter  in  Reni’s  lifetime  could  realize  his  utmost  potential,  it  is important to examine the reasons why Reni founded his studio in Bologna rather 
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than in the papal city.  Furthermore I will discuss the merits the Bolognese writer Carlo  Cesare  Malvasia,  who  is  the  main  biographer  of  Guido  Reni.    In  Chapter Three, I will discuss the day‐to‐day activities in Reni’s bottega, such as the details about  his  teaching  and  production methods.    Finally,  I  will  conclude my  study with  a  number  of  short  biographies  of  Reni’s  known  pupils  and  assistants  and highlight  the  extent  of  their  contributions  to  his  via  della  Pescherie  studio  in Bologna.   
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ZUSAMMENFASSUNG: THE STUDIO OF GUIDO RENI    Bereits  im  siebten  Jahrhundert  wurde  Guido  Reni  als  einer  der talentiertesten  Künstler  seiner  Generation  gerühmt.    Reni  lockte  die Aufmerksamkeit  der  reichsten  und  mächtigsten  Kunstmäzene  seiner  Zeit  an.  Nachdem Reni  am Anfang des  siebten  Jahrhunderts  in Rom einen Namen  für  sich gemacht hatte, erlangte er Prominentenstatus.  Der hochgeschätzte Reni wurde auch dementsprechend großzügig bezahlt.  Auch wandte Reni kluge Strategien an um die Nachfrage  nach  seinen  Werken  zu  steigern.    Reni  widersetzte  sich  den Konventionen  des  Kunstmarkts  und  bestand  darauf  für  seinen  Ruf  als  großer Künstler  bezahlt  zu werden.    Tatsächlich  gehörte Reni  zu  einer  neuen Generation von  renommierten Künstlern,  die  auf  Freiheit  und Unabhängigkeit  in  ihrem Beruf bestanden.    Das  bedeutete,  dass  Reni  1614  Rom  für  seine  Heimatstadt  Bologna verlassen  und  trotzdem  die  Achtung  seiner  Auftraggeber  weiterhin  genießen konnte.    Schon  damals  hatte  Reni  einen  hohen  sozialen  Status  und  finanziellen Wohlstand erreicht.   Er mußte nicht mehr als angestellter Maler  in Rom tätig sein sondern  konnte  sich  in  Bologna  selbständig  machen.    Für  die  nächsten  28  Jahre dominierte  Reni  die  Kunstszene.    Alle  Künstler  wußten,  dass  sie  mit  einem angemessenes  Einkommen  rechnen  konnten,  wenn  sie  in  Renis Werkstatt  Arbeit fanden.    Etwa  zweihundert  Assistenten  und  Schüler  waren  in  der  bottega  tätig.  Denn  um  der  großen  Menge  von  Aufträgen  Herr  zu  werden,  stellte  Reni  viele Assistenten an.  Es war auch Renis Ziel seine Schüler in seinem Stil auszubilden.  Die Werkstatt  fungierte  daher  sowohl  als  Lehr‐  als  auch  als  Arbeitsstätte,  und  man spezialisierte sich auf Reproduktionen in Renis Stil. Das  Ziel  meiner  Arbeit  ist  Renis  Bologneser  Werkstatt  genauer  unter  die Lupe  zu nehmen.   Das  erste Kapitel  handelt  von Renis  früher Karriere  am Anfang des  siebten  Jahrhunderts  in  Rom  und  den  Umstände,  die  zu  seinem  schnellen sozialen  und  finanziellen  Aufstieg  führten.    Im  zweiten  Kapitel  bespreche  ich  die Stadt Bologna als Zentrum für Kunst und Handel.  Weil zur Zeit Renis Rom und nicht 
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Bologna die Stadt war, in der sich ein Künstler am bestens etablieren konnte, ist es keineswegs  unwichtig,  dass  Reni  sich  für  Bologna  entschied  und  dort  seine Werkstatt  gründete.    Weiters  diskutiere  ich  den  Verdienst  von  Carlo  Cesare Malvasias  Felsina  Pittrice,  der  die  bedeutendste  Biographie  von  Guido  Reni geschrieben hat.    Im dritten Kapitel bespreche  ich Renis Werkstatt  in der via della 
Peschiere, d.h. den Alltag und andere Details über Renis Lehr‐ und Arbeitsmethoden.  Schließlich befindet  sich  im vierten Kapitel  eine Reihe von Biographien der vielen Schüler  und  Assistenten  und  die  Erläuterung  ihrer  Tätigkeiten  in  Renis Bolognesischer Werkstatt. 
